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Wst� p  

 

 

Do napisania pracy dyplomowej o fotografii sk
oni
o mnie zainteresowanie tym 

medium jako dziedzin�  sztuki. Odwiedzaj� c wystawy fotograficzne w ostatnich latach, 

przegl� daj� c albumy wspó
czesnej fotografii, zauwa� y
am pewn�  tendencj�  artystów do 

wykorzystywania estetyki, któr�  trudno mi by
o wówczas okre� li � . Chodzi o zdj� cia, które 

wygl� daj�  tak zwyczajnie i przeci� tnie, jakby nie by
y tkni� te r� k�  artysty, lecz zrobione 

przez fotograficznego amatora. Ponadto, w galeriach zacz� to pokazywa�  zdj� cia prasowe,  

a fotografowie komercyjni zawitali do muzeów ze swoimi projektami wykorzystuj� cymi 

wyidealizowan�  form�  zdj��  reklamowych. Zaciekawi
o mnie, dlaczego tak jest, dlaczego 

arty� ci pokazuj�  zdj� cia, które nie maj�  nic wspólnego z tradycyjnie pojmowan�  fotografi�  

artystyczn�  – i co wobec tego mamy dzi�  za fotografi�  artystyczn� , czy te�  za „fotografi�  jako 

sztuk� ” uwa� a� .  

 W fotografii praktykowanej jako sztuka zdecydowanie nast� puje zmiana – Marek 

Grygiel we wst� pie do katalogu wystawy Nowi dokumentali� ci okre� li
 to jako „nowe 

widzenie”1 (nawi� zuj� c do fotograficznego nurtu New Vision z pierwszych dekad XX wieku). 

Wed
ug mnie ma to nieod
� czny zwi� zek z coraz � ci� lejszymi zwi� zkiem sztuki z kultur�  

masow�  oraz z zachodz� c�  obecnie technologiczn�  rewolucj�  cyfrow� . Jest to dla mnie tym 

ciekawsze, � e dotyczy zjawisk socjologicznych, a socjologia kultury tak� e pozostaje w sferze 

moich zainteresowa� . 

Celem tej pracy jest wskazanie wp
ywu kultury masowej na polsk�  fotografi�  

wspó
czesn� . Przygotowuj� c si�  do zbadania tego zjawiska, korzysta
am z publikacji 

socjologów oraz historyków i krytyków sztuki. Wyboru fotografii dokona
am na podstawie 

obejrzanych wystaw i katalogów. Dodatkowym � ród
em by
y zdj� cia i artyku
y w prasie 

specjalistycznej i kulturalnej. 

 

Rozdzia
 pierwszy dotyczy globalizacji i kultury masowej w szerokim uj� ciu. Staram 

si�  tu okre� li �  definicj�  tej kultury (jest to poj� cie tak szerokie i wielowymiarowe, � e badacze 

maj�  problem z ustaleniem jednoznacznej jego definicji), przedstawiam przyczyny powstania 

                                                 
1  M. Grygiel, Nowe widzenie, w: Nowi dokumentali� ci, katalog wystawy, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 

2006,  s. 25 
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tej kultury i dokonuj�  ogólnego omówienia jej cech. Staram si�  podkre� li � , jak bardzo nasz 

wspó
czesny � wiat jest rzeczywisto� ci�  zdominowan�  przez przekaz obrazkowy. W ostatnich 

latach komunikacja wizualna jeszcze si�  zintensyfikowa
a z powodu rozpocz� tej rewolucji 

cyfrowej. Fotografia jest dziedzin� , która idealnie wpisuje si�  w procesy wizualnej 

komunikacji spo
ecznej, gdy�  widz masowy jest nie tylko odbiorc�  ale i – dzi� ki niej – 

wytwórc�  obrazów.  

W rozdziale drugim dokonuj�  analizy fotografii jako medium masowego. Z jednej 

strony jest ona medium masowym, gdy�  wykorzystywana jest przez masowe � rodki przekazu, 

z drugiej strony jest u� ytkowana przez masy. Z pewno� ci�  fotografia jest wa� nym fenomenem 

spo
ecznym. Susan Sontag zauwa� y
a, � e w XX wieku fotografowanie sta
o si�  spo
ecznym 

rytua
em2. Marshall McLuhan, autor teorii medium is a message (medium jest przekazem), 

wysuwa tez� , � e „wszystkie � rodki przekazu, pocz� wszy od druku, zrewolucjonizowa
y 

psychik�  ludzi nie tyle nawet przez to, co przekazuj� , lecz przez sam fakt ingerencji w � ycie 

spo
ecze� stw”3. Ten wp
yw fotografii na � ycie spo
eczne tak� e opisuj�  w drugim rozdziale. 

Najbardziej interesuj� cy, z mojego punktu widzenia, jest ruch amatorski w fotografii, to jak 

si�  zmienia
 i jak wygl� da obecnie, w � wiecie cyfryzacji i internetu. Na ko� cu tego rozdzia
u 

omawiam zwi� zki fotografii ze sztuk�  i jej funkcjonowanie w kulturze. 

W rozdziale trzecim przechodz�  do problematyki zwi� zków fotografii jako sztuki  

i kultury masowej – omawiam to na wybranych przyk
adach prac polskich artystów 

pos
uguj� cych si�  obrazem fotograficznym. Przedstawiam � rodki tre� ciowe i formalne w ich 

pracach, których stosowanie, moim zdaniem, wynika z si� gania przez ich twórców po tematy, 

� rodki i konwencje charakterystyczne dla kultury masowej. Dodatkowo, w trakcie 

przygotowywania materia
ów okaza
o si� , i�  wybrani przez mnie twórcy zostali 

zaprezentowani na wystawach Nowi dokumentali� ci i Efekt czerwonych oczu. Fotografia 

polska XXI wieku w Centrum Sztuki Wspó
czesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie. 

W zako� czeniu staram si�  podsumowa�  przeanalizowane wcze� niej w pracy informacje 

i odpowiedzie�  na pytanie: dlaczego wspó
cze� ni arty� ci dzia
aj� cy w medium fotografii 

inspiruj�  si�  kultur�  masow� ? 

 
 

 

                                                 
2 T. Ferenc, Fotografia: dyletanci, amatorzy, arty� ci, Galeria F5 & Ksi� garnia fotograficzna, 	ód�  2004, s. 57 
3 U. Czartoryska, Fotografia - mowa ludzka: perspektywy teoretyczne, Wydawnictwo S
owo/Obraz Terytoria, 

Gda� sk 2005, s. 95 
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Rozdzia
 I: 

Wspó
czesna kultura obrazu  

 

 

Wizualny charakter ludzkiego poznania 

 

Jeden obraz wart jest tysi� c s
ów – to powiedzenie nabiera wspó
cze� nie szczególnego 

znaczenia. Ju�  na pocz� tku lat 80. ubieg
ego wieku Ernst Gombrich, s
ynny historyk sztuki, 

zauwa� y
, � e wkraczamy w epok� , w której obraz staje si�  wa� niejszy ni�  s
owo. Wcze� niej 

nasza cywilizacja opiera
a si�  na przekazie pisemnym, obecnie to przekaz wizualny – obraz 

nieruchomy i ruchomy – staje si�  wszechobecny. „Jeste� my bombardowani obrazami od 

zmierzchu do � witu”4. Ma to miejsce w domu, poprzez telewizj�  i gazety, w których zdj� cia 

zajmuj�  coraz wi� cej miejsca, a tekstu jest coraz mniej (bo i tak nie mieliby� my czasu go 

przeczyta� ). Na ulicy otaczaj�  nas billboardy, plakaty i szyldy  reklamowe. Stykamy si�  z ró� -

nymi systemami komunikacji wizualnej – diagramami, szkicami, piktogramami, ikonami 

komputerowymi, znakami drogowymi, oznaczeniami miejsc, kierunków i przedmiotów. Nie 

musimy nawet czyta�  ksi�� ek, gdy�  obecnie wi� kszo��  z najwybitniejszych dzie
 literackich 

ma ju�  swoje ekranizacje. 

W dodatku nasz dost� p do obrazów ro� nie w sposób nieograniczony – dzi� ki 

czasopismom, telewizji i internetowi mamy mo� liwo��  ogl� dania obrazów oddalonych od nas 

o tysi� ce kilometrów czy powsta
ych setki lat temu. Paradoksalnie, mamy do nich 
atwiejszy 

dost� p ni�  ludzie, dla których zosta
y one stworzone. Nie ruszaj� c si�  z domowego fotela, 

mo� emy zobaczy�  eksponaty Luwru czy malowid
a na � cianach Lascaux. Oczywi� cie nasze 

poznanie tych dzie
 b� dzie bardzo powierzchowne, ale za to nie zajmie zbyt du� o tak cennego 

dla nas czasu. 

Wreszcie sami tworzymy obrazy, produkujemy ich coraz wi� cej, w miar�  jak 

technologie wizualnego rejestrowania rzeczywisto� ci staj�  si�  coraz przyst� pniejsze w obs
u-

dze dla przeci� tnego u� ytkownika. � adna uroczysto��  rodzinna czy wakacje nie mog�  si�  

obej��  bez kamery wideo lub co najmniej aparatu fotograficznego. 

Gombrich zauwa� a jednak, � e to nie obraz, lecz mowa i jej pisemny zapis s�  podsta-

                                                 
4 E. Gombrich, The image and the eye, Phaidon Press Limited, Londyn 1999, s. 137 
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wowym i najwa� niejszym instrumentem komunikacji mi� dzyludzkiej5. Obraz jest narz� dziem 

drugorz� dnym, gdy�  nie jest on w stanie przekaza�  dok
adnego znaczenia s
ów (np. czasu, 

trybu, intonacji). Jest wi� c bardziej prymitywnym sposobem komunikacji. Obraz, o ile nie 

posiada tytu
u, opisu lub nie jest znakiem powszechnie znanego sytemu (np. znaków 

drogowych), nigdy nie mo� e by�  odczytany jednoznacznie. Jego tre��  odczytujemy zawsze  

w odniesieniu do naszej posiadanej ju�  wiedzy i do� wiadczenia oraz na bazie naszego kr� gu 

kulturowego. Ka� dy nowopoznany znak obrazowy wymaga wyt
umaczenia s
ownego. Nawet 

wtedy, gdy posiadamy ju�  du� e do� wiadczenie w odczytywaniu kodów wizualnych i mo� emy 

poprzez skojarzenia domy� le�  si�  znaczenia kolejnego obrazu – zawsze jego znaczenie 

przek
adamy nie� wiadomie na s
owa.  

Zatem ju�  od dzieci� stwa uczymy si�  odszyfrowywa�  przekaz wizualny, jest to cz�� ci�  

procesu socjalizacji - procesu przystosowywania nas do � ycia  spo
ecznego i kulturalnego, 

który w najwi� kszym stopniu kszta
tuje nasz � wiatopogl� d i sposób postrzegania 

rzeczywisto� ci. Spo
ecze� stwa s�  zró� nicowane, tworz�  ró� ne konteksty kulturowe i w ka� -

dym z nich mo� e funkcjonowa�  inny system obrazowania6, nie istnieje wi� c jeden 

uniwersalny kod wizualny. Na przyk
ad Eskimosi nie s�  w stanie w ogóle zobaczy�  co przed-

stawia fotografia7, jest ona dla nich tylko kolorowym kawa
kiem papieru.  

Zarówno Ernst Gombrich, jak i polski socjolog Krzysztof Olechnicki podkre� laj�  

ogromne znaczenie obrazu wizualnego w oddzia
ywaniu na emocje widza. Naukowo 

stwierdzono, � e najlepiej rozwini� tym zmys
em cz
owieka, a tym samym � ród
em jego 

do� wiadcze�  empirycznych, jest wzrok. W dawnych czasach przedstawienia malarskie, 

rze� by i architektura mia
y przekazywa�  tre� ci niepi� miennemu ludowi. St� d narracyjne 

reliefy na gzymsach greckich � wi� ty�  czy bogate zdobienia monumentalnych katedr 

gotyckich. Pismo by
o od pocz� tku dziejów cywilizacji zarezerwowane dla wy� szych warstw 

spo
ecznych, dla intelektualnej elity. Gombrich zauwa� a, � e dzieci i zwierz� ta, czyli istoty 

niepi� mienne, � ywio
owo reaguj�  na przekaz wizualny. Nawet dzisiaj, gdy analfabetyzm 

stanowi marginalny problem spo
eczny, obrazy maj�  silny wp
yw na spo
ecze� stwo.  A co za 

tym idzie – mog�  s
u� y�  do manipulacji: „za spraw�  komunikacji masowej i recepcyjnej 

bierno� ci odbiorców, [obraz] mo� e wywiera�  na ludzi o wiele silniejszy wp
yw ni�  

kiedykolwiek przedtem”8. Reklama, � rodki masowego przekazu, wystawy sklepowe nios�  

                                                 
5 Ibidem, s. 140 
6 K. Olechnicki, Obraz i wizualno��  w naukach spo
ecznych, w: tego� , Antropologia obrazu: fotografia jako 

metoda, przedmiot i medium nauk spo
ecznych, Oficyna Naukowa, Warszawa 2003, s. 277 
7 U. Czartoryska, Fotografia - mowa ludzka…, op. cit., s. 102 
8 Ibidem, s. 279 
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wizualny przekaz kreuj� cy nasze pragnienia, sztuczne potrzeby i marzenia. Estetyzuj�   

i odrealniaj�  rzeczywisto�� , zacieraj� c ró� nic�  mi� dzy ni�  sam�  a jej obrazami.9 

 

 

Globalizacja i kultura masowa – wizualny charakter komunikacji 

 

Obecnie mówi si�  o zalewie obrazami, o wieku rozbuchanego wizualizmu i  spowo-

dowanym nim szumie informacyjnym. W drugiej po
owie XX wieku obrazkowa forma 

komunikacji mi� dzyludzkiej sta
a si�  dominuj� ca i wszechobecna za spraw�  dwóch zjawisk – 

globalizacji i kultury masowej. Oba dokona
y si�  na gruncie rozwoju technologicznego, 

zapocz� tkowanego na prze
omie XIX i XX wieku. Rozwój � rodków transportu, które 

pozwoli
y na dalekie podró� e i transport towarów w coraz krótszym czasie sprawi
, � e kul�  

ziemsk�  oplot
a g� sta sie�  powi� za�  ekonomicznych, a ludzie zacz� li masowo si�  

przemieszcza�  po ca
ym globie, który zacz� to nazywa�  globaln�  wiosk� . Globalizacja kojarzy 

nam si�  przede wszystkim z poj� ciem ekonomicznym (z definicji jest 
� czeniem i prze-

nikaniem si�  systemów gospodarczych10), jednak ma ona te�  wymiar spo
eczno-kulturowy. 

Nigdy wcze� niej w dziejach nie nast� pi
o wymieszanie wszystkich ludzkich kultur i tradycji 

na globaln�  skal� . Powstanie g� stej sieci zale� no� ci gospodarczych nie by
oby mo� liwe bez 

rozwoju kana
ów komunikacyjnych – prasy, telefonu, radia, fotografii, potem filmu i telewizji 

a w ko� cu internetu. Masowa produkcja wynalazków: prasy drukarskiej, aparatu 

fotograficznego i kamery filmowej, odbiornika radiowego i telewizyjnego oraz komputera 

sprawi
a powstanie masowej publiczno� ci, tym samym radio, film, telewizja i internet sta
y 

si�  mediami masowymi. Masowe � rodki przekazu z kolei sta
y si�  podstaw�  kultury masowej. 

Socjolog Antonina K
oskowska definiuje kultur�  masow�  jako zjawisko przekazywania 

poprzez nieliczne � ród
a tych samych tre� ci wielkim masom odbiorców oraz jako jednolite 

formy rozrywkowej dzia
alno� ci wielkich mas ludzkich11. Jej podstawowymi kryteriami s�  

ilo��  i standaryzacja, dodatkowo uzupe
niaj�  jej definicj�  zjawiska: demokratyzacji, czasu 

wolnego i rozrywkowo� ci, komercjalizacji i konsumpcjonizmu, mitologizacji � ycia 

spo
ecznego.  

Standaryzacja (inaczej: homogenizacja) polega na ujednolicaniu poziomu umys
owego 

odbiorców kultury masowej. Jest to skutek kryterium ilo� ciowego – dla masowej publiczno� ci 

                                                 
9 M. Featherstone za: K. Olechnicki, Obraz i wizualno�� ..., op. cit., s. 280 
10 Wikipedia, has
o: Globalizacja, http://pl.wikipedia.org/wiki/Globalizacja 
11 A. K
oskowska, Kultura masowa. Krytyka i obrona, PWN, Warszawa 1964, s. 95 
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przekaz musi by�  uproszczony tak, aby jak najwi� cej osób (a zatem ci najmniej sprawni 

intelektualnie lub dzieci, które maj�  mniejsze do� wiadczenie w odbiorze kultury) go zro-

zumia
o. Prowadzi nas to do kolejnego zagadnienia – demokratyzacji, która oznacza 

nieograniczony dost� p do wytworów kultury dla wszystkich. Przed nastaniem kultury 

masowej wi� kszo��  dziedzin sztuki by
a niedost� pna dla ni� szych warstw spo
ecznych z po-

wodu ogranicze�  finansowych i intelektualnych. Tzw. „prosty lud”, czyli przewa� aj� ca 

wi� kszo��  ówczesnego spo
ecze� stwa, mia
 styczno��  ze sztuk�  w niewielu miejscach, np. w 

ko� ciele z rze� b�  i malarstwem religijnym lub na jarmarkach z „lekkimi” formami 

teatralnymi. Obecnie, dzi� ki � rodkom masowego przekazu, ka� dy posiadacz telewizora czy 

komputera ma dost� p do niezliczonej ilo� ci dzie
 � wiatowej kultury. Homogenizacja i demo-

kratyzacja powoduj�  stopniowy zanik rozró� nienia mi� dzy kultur�  tzw. wysok�  i nisk� , 

mi� dzy elitarno� ci�  i masowo� ci� . 

Fundamentaln�  podstaw�  dla kultury masowej jest czas wolny. Jest to zjawisko na tle 

dziejów cywilizacji bardzo m
ode, zaistnia
o dopiero w XX wieku, gdy „post� p techniczny  

i spo
eczno-ekonomiczny umo� liwiaj � c redukcj�  czasu pracy przyczyni
 si�  do stworzenia 

masowego popytu na kultur� ” 12. Czas wolny od pracy trzeba jako�  spo� ytkowa�  – 

najprzyjemniej po� wi� ci�  go na rozrywk� , która  odgrywa coraz istotniejsz�  rol�  w � yciu 

cz
owieka, staje si�  nawet jego sensem. Rozrywkowo, czyli lekko, z dystansem, ma
o 

powa� nie – takie jest tak� e podej� cie do kultury i sztuki. Pocieszeniem mo� e by�  fakt, � e czas 

wolny pozwoli
 masom nie tylko na zwi� kszony dost� p do dóbr kultury (sp� dzanie czasu na 

zwiedzaniu wystaw, muzeów, poznawanie kultury innych krajów, chodzenie do teatru czy 

kina) ale i da
 mo� liwo��  uczestnictwa w tworzeniu tej kultury (por. fotografia amatorska, 

która b� dzie omówiona w dalszej cz�� ci tej pracy). 

Komercjalizacja odnosi si�  do zagadnienia masowej produkcji towarów, lecz obecnie 

dotyczy ona tak� e kultury, która „wsz� dzie staje si�  towarem wytwarzanym z pomoc�  

wyspecjalizowanych instytucji i rozprowadzanym przez wyspecjalizowany system 

dystrybucji”13. Wytwory kulturowe poddaj�  si�  prawom popytu i poda� y jak dobra 

konsumpcyjne. Masowa publiczno��  „karmiona” jest niezliczonymi ilo� ciami obrazów 

dostarczanych codziennie przez media i codziennie jest „g
odna” nowych wra� e� . Ten 

konsumpcjonizm przeniós
 si�  na kultur�  ze strefy rynkowej – producenci towarów, aby 

utrzyma�  popyt na wysokim poziomie, co chwila kusz�  odbiorców nowymi modelami 

urz� dze� , nowymi trendami w modzie. Nowsza wersja czegokolwiek jest zawsze lepsza od 

                                                 
12 Ibidem, s. 104 
13 Ibidem, s. 100 
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starej, która staje si�  nudna. Ofiar�  konsumpcjonizmu powoli staje si�  tak� e sztuka i nie 

odnosi si�  to tylko do nurt pop-artu. Twórcy musz�  by�  kontrowersyjni, uciekaj�  si�  do 

skandalu czy wr� cz obrazoburstwa, aby wzbudzi�  zainteresowanie masowej publiczno� ci,  

a nie tylko w� skiego grona artystów i krytyków sztuki. Zreszt� , jak zauwa� a historyk sztuki 

Adam Sobota, „uprawianie sztuki jako warto� ci autonomicznej [wzgl� dem kultury masowej – 

przyp. autorki] jest z takiego punktu widzenia form�  rezygnacji”14. Innymi s
owy – sztuka 

powinna si�  wpisywa�  w rzeczywisto��  czasów, w których istnieje. Dlatego teraz tre�� , któr�  

arty� ci chc�  przekaza�  musi by�  przedstawiona w formie zsynchronizowanej z masowymi 

gustami, aby tre��  ta zosta
a zauwa� ona i odczytana. Powstaje wi� c pytanie – czy kultura 

kszta
tuje masy, czy to masy kszta
tuj�  kultur� ? Na pocz� tku istnienia kultury masowej to ona 

wp
ywa
a na odbiorców, natomiast teraz, za spraw�  rewolucji cyfrowej, sytuacja si�  

odwróci
a. 

Niegdy�  najwa� niejszym medium by
a prasa i radio, jednak po II wojnie � wiatowej 

zdetronizowa
y je kino i telewizja, szczególnie ta druga, ze wzgl� du na 
atwo��  dost� pu 

(telewizor w domu), ma najwi� ksz�  moc oddzia
ywania na masy15. Z kolei najszersze pole 

oddzia
ywania wed
ug mnie ma fotografia, która obecna jest nie tylko w kinie czy w domu  

w odbiorniku telewizyjnym i w gazecie, ale tak� e we wszystkich miejscach publicznych  

w postaci reklam. Zatem w kulturze masowej proces komunikacji spo
ecznej nabiera 

charakteru wizualnego. Na bazie obrazów nast� puje mitologizacja � ycia spo
ecznego, 

wspó
czesny odbiorca jest równy podatny na mity, co cz
owiek staro� ytny16. Przyk
adem 

mo� e by�  mit wiecznej m
odo� ci, lansowany przez gwiazdy filmowe i telewizyjne, których 

wizerunek pozbawiony jest wizualnych wad. Niebagateln�  rol�  odgrywa tu fotografia, 

poddawana retuszowi i obróbce w taki sposób, aby tworzy�  wizerunki-ikony.  

 

                                                 
14 A. Sobota, Konceptualno��  fotografii, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Bia
a 2004, s. 124 
15 A. K
oskowska, Kultura masowa..., op. cit., s. 193-196 
16 U. Czartoryska, Fotografia - mowa ludzka…, op. cit., s. 73 
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Ilustracja 1: Ikony kultury masowej stworzone na bazie  
obrazu fotograficznego: Che Guevara i Marylin Monroe, II po
. XX w. 

 

Ikonami kultury masowej stali si�  np. Marylin Monroe i Che Guevara, których 

konkretne uj� cia fotograficzne zosta
y spopularyzowane na � wiatow�  skal� , równie�  jako 

materia
 do stworzenia dzie
 sztuki – np. sitodruków Andy Warhola. 

Innym przyk
adem mog�  by�  wizerunkowe kampanie polityków, w trakcie których 

tworzone s�  i upowszechniane ogromne billboardy, na których widnieje portret polityka i jego 

imi�  i nazwisko, obok pojawia si�  te�  krótki slogan. Sprawia to, � e gdy s
yszymy nazwisko 

osoby publicznej, od razu przed oczami pojawia nam si�  jej (specjalnie wykreowany) 

wizerunek. 

Kolejnym znacz� cym elementem wspó
czesnego przekazu obrazkowego jest reklama. 

Po pierwsze jest ona wszechobecna, wyst� puje we wszystkich mediach, otacza nas w domu  

i w miejscach publicznych i nie sposób jej nie zauwa� a� . Po drugie – jest skonstruowana tak, 

aby kreowa�  potrzeby jej odbiorców i w ten sposób ona tak� e przyczynia si�  do budowania 

mitów. Wizualna cz���  reklamy jest zawsze dopracowana w najwy� szym stopniu, obrazy 

przez ni�  wykorzystywane musz�  by�  pi� kne, wyidealizowane, estetyczne – a my, odbiorcy, 

powinni� my chcie�  d�� y�  do tego, aby nasze � ycie wygl� da
o tak jak na tych obrazach.  

„Na marginesie przejawów kultury masowej pojawia si�  jeszcze kicz”17. Bywa on 

narz� dziem reklamy, ale wykorzystywany jest tak� e w sztuce, cz� sto w formie ironicznej. 

Kicz, jako styl zaspokajaj� cy najmniej wybredny gust masowej publiczno� ci u
atwia dotarcie 

do niej. Historyk sztuki Urszula Czartoryska zauwa� a, � e w krajach wysoko rozwini� tych 

dystrybutorzy kultury eliminuj�  do minimum jego wp
ywy18, jednak w Polsce, gdzie jeszcze 

panuje walka konkurencyjna, jeste� my zalewani ilo� ci�  kiczowatych ulotek i szyldów 

reklamowych. 

                                                 
17 Ibidem 
18 Ibidem, s.74 
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Rewolucja cyfrowa ostatnich lat w kontek� cie kultury wizualnej  

 

Kolejnym etapem rosn� cego znaczenia wizualno� ci w dzisiejszym � wiecie jest 

zapocz� tkowana w latach 90. XX wieku rewolucja cyfrowa. Futurolog Alvin Toffler ponad 30 

lat temu przewidzia
, i�  w wyniku rozwoju technologicznego, w tym g
ównie informatyki,  

powstanie spo
ecze� stwo postindustrialne lub inaczej informacyjne19. By
aby to kolejna 

rewolucja cywilizacyjna, po rewolucji neolitycznej (wynalezienie rolnictwa, które sprawi
o, 

� e ludzko��  zmieni
a tryb � ycia z koczowniczego na osiad
y) i rewolucji przemys
owej XIX 

wieku. I rzeczywi� cie – obecnie obserwujemy zmian�  naszej rzeczywisto� ci na skutek 

informatyzacji, cyfryzacji i komputeryzacji. Informatyzacja to sytuacja, w której gospodarka 

zaczyna w coraz wi� kszym stopniu opiera�  si�  na tworzeniu wiedzy (koncepcji na nowe 

wynalazki, technologie itd.) zamiast na pracy fizycznej i wytwarzaniu dóbr materialnych20.  

To my� l, pomys
, informacja staj�  si�  najcenniejsze, gdy�  produkcja i tak jest kontynuowana 

przez coraz inteligentniej programowane maszyny. Cyfryzacja to zast� powanie dóbr 

analogowych dobrami elektronicznymi21 – np. skanowanie starych manuskryptów, aby umie� -

ci�  je w komputerowej bazie danych (przekszta
cenie manuskryptu w kod binarny) czy od-

chodzenie od fotografii analogowej na rzecz cyfrowej. Komputeryzacja polega na 

wprowadzaniu systemów informatycznych do wi� kszo� ci dziedzin naszego � ycia, komputery 

nie tylko s
u��  nam do pracy przy biurku, ale stopniowo zaczynaj�  sterowa�  wszystkimi 

otaczaj� cymi nas urz� dzeniami.  

Rewolucja cyfrowa dokonuje zmian nie tylko w sferze technologii, ale i zachowa�  

spo
ecznych. Ludzie przestaj�  by�  jedynie odbiorcami dóbr, zaczynaj�  je aktywnie kreowa�   

i dzieli�  si�  nimi. „Zachwiany zostaje tradycyjny model tworzenia, a nawet dystrybucji tre� ci. 

Wspó
czesny � wiadomy konsument dóbr niematerialnych to coraz cz�� ciej jednocze� nie ich 

twórca oraz nadawca i dystrybutor”22. Jego twórczo��  rozwija si�  m.in. na polu fotografii, co 

b� d�  omawia�  w dalszej cz�� ci pracy, natomiast bycie nadawc�  i dystrybutorem umo� liwia 

konsumentowi g
ównie internet – jedno z „dzieci” rewolucji cyfrowej. W� ród przedstawicieli 

najm
odszego pokoleniu wypiera on, zdawa
oby si�  bezkonkurencyjn� , telewizj� . Tak� e  

i starsze pokolenia, pomimo ogromnego przywi� zania do telewizji, coraz bardziej przekonuj�  

si�  do korzystania z internetu. Komputer pod
� czony do sieci s
u� y do zdobywania informacji 

na wszelkie tematy, do poznawania aktualno� ci krajowych i � wiatowych (ju�  nie tylko  

                                                 
19 P. Gawrysiak, Cyfrowa rewolucja. Rozwój cywilizacji informacyjnej, PWN, Warszawa 2008, s. 9 
20 Wikipedia, has
o: Informatization, http://en.wikipedia.org/wiki/Informatization 
21 Ibidem 
22 P. Gawrysiak, Cyfrowa rewolucja..., op. cit., s. 9 



12 
 

w formie artyku
ów ze zdj� ciami, ale i krótkich filmików), do ogl� dania filmów, s
uchania 

muzyki. W internecie mo� na zwiedzi�  muzea i galerie, gdy�  wiele z nich na swoich stronach 

umieszcza aplikacje pozwalaj� ce na ogl� danie symulacji wn� trza budynku oraz galerie  

z pracami artystów. Serwis Google Maps ostatnio uruchomi
 funkcj�  pozwalaj� c�  na 

poruszanie si�  po ulicach miast, które zosta
y obfotografowane, a zdj� cia posklejane tak, aby 

tworzy�  tzw. virtual reality – imituj� c�  trójwymiarow�  przestrze�  interaktywn� . Dzi� ki 

poczcie elektronicznej i komunikatorom (tzw. „czaty”) komunikujemy si�  z rodzin�  i przy-

jació
mi, dzi� ki portalom spo
eczno� ciowym odnajdujemy dawnych znajomych czy dalekich 

cz
onków rodziny, na forach internetowych dyskutujemy na ka� dy temat. W internecie 

prowadzimy nasze pami� tniki (nazywane blogami), pokazujemy nasze � ycie w galeriach 

zdj�� , prezentujemy nasz�  twórczo�� . Wreszcie – � wiatowa sie�  jest wielkim polem dla 

reklamy.  

Badacz nowych mediów, profesor Lev Manovich przypomina, � e na pocz� tku lat 90. 

XX wieku komputer traktowano jako pomoc w pracy (programy do pisania czy tworzenia 

grafiki), narz� dzie do stworzenia dobra kulturowego które nast� pnie zostanie utrwalone  

i b� dzie dystrybuowane w bardziej odpowiednim medium: druku, filmu, odbitki23. Natomiast 

od czasów upowszechnienia � wiatowej sieci, komputer sta
 si�  maszyn�  medialn� , u� ywan�  

do wytwarzania, przechowania, prezentowania i dostarczania wytworów kulturowych.  

Internet, najnowsze medium masowe, ma ogromn�  przewag�  nad pozosta
ymi, poniewa�   

w zasadzie zawiera je wszystkie w sobie, czy raczej – jest dla nich no� nikiem. Jest wi� c 

multimedialny i wnosi now�  jako��  do naszej kultury – interaktywno�� . Bezpo� rednia, 

swobodna i zindywidualizowana komunikacja mi� dzy lud� mi (czy raczej – mi� dzy 

internautami), umo� liwia natychmiastowe reagowanie oraz dzielenie si�  w
asnymi 

wytworami kulturowymi.  Dla artystów otworzy
o to nowe, szerokie pole do dzia
a� . Internet 

sta
 si�  nie tylko nowym obiegiem dla dzie
 wytwarzanych w � wiecie rzeczywistym, ale sta
 

si�  narz� dziem do tworzenia sztuki wewn� trz niego, w nowym paralelnym do naszego 

� wiecie – cyberprzestrzeni. Wraz z pocz� tkiem upowszechniania si�  sieci na pocz� tku lat 90. 

XX wieku powsta
 w sztuce nurt zwany net-art. Nurt ten czerpa
 z tradycji konceptualizmu  

i mail-artu (tworzenie dzie
 przy pomocy przesy
ania ich fragmentów poczt�  do ludzi,  

z których ka� dy dok
ada
 co�  swojego). Arty� ci net-artu do tworzenia u� ywaj�  programów 

komputerowych, prace wystawiane s�  w internecie, cz� sto odbiorca mo� e ingerowa�  w ich 

                                                 
23 L. Manovich, J� zyk nowych mediów, t
um. P. Cyprya� ski, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, 

Warszawa 2006, s. 148 
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struktur�  i tre�� 24. W rezultacie mamy nowe media – grafik� , ruchome obrazy, d� wi� ki, 

kszta
ty, przestrzenie i teksty przekszta
cone do postaci umo� liwiaj � cej prowadzenie oblicze� , 

to znaczy do postaci danych komputerowych25. Internet, z powodu swej ogólnej dost� pno� ci, 

mo� liwo� ci niemal natychmiastowej publikacji, anonimowo� ci i nieograniczonej pojemno� ci 

baz danych, jest kolejnym � ród
em zsypywania obrazami odbiorców, których wizualna 

wra� liwo��  i wyobra� nia przyt� pia si� .  

 

                                                 
24 Przyk
adowi arty� ci net-art to grupa Jodi.org, Mark Napier, czy polski projekt o Wictorii Cukt 
25 L. Manovich, J� zyk nowych mediów..., op. cit., s.83 
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Rozdzia
 II: 

Miejsce fotografii we wspó
czesnej kulturze i sztuce  

 

 

Fotografia jako medium idealnie wpisuj� ce si�  w kultur �  obrazkow�   

 

Fotografia zajmuje miejsce szczególne w� ród � rodków masowego przekazu, które – jak 

wykaza
am wcze� niej – s�  jedn�  z g
ównych podstaw kultury masowej. „Naturze ludzkiej 

wrodzona jest potrzeba posiadania bod� ca wzrokowego dla ka� dego wyobra� enia”26. To 

fotografia w najwi� kszej mierze przyczyni
a si�  do zapocz� tkowania tej kultury, gdy�  by
a 

pierwszym medium pozwalaj� cym na masow�  produkcj�  obrazów. Urszula Czartoryska, 

t
umacz� c teori�  i cytuj� c Marshalla McLuhana pisze, � e „wynalazek fotografii stanowi 

moment przej� cia ludzko� ci «z fazy cz
owieka typograficznego do fazy cz
owieka 

graficznego»”27. Bez fotografii nie powsta
by te�  film i co za nim idzie – telewizja. I nawet 

pomimo tego, � e film i telewizja s�  du� o bardziej efektownymi (i efektywnymi) � rodkami 

przekazu, gdy�  
� cz�  ruchomy obraz z d� wi� kiem, to fotografia wci��  pozostaje najbardziej 

rozpowszechnionym kana
em informacyjnym. Nie wymaga ona tak du� ych nak
adów 

finansowych jak przekaz filmowy, jest prostsza technologicznie oraz 
atwiejsza w prze-

sy
aniu, a co za tym idzie – szybsza. Czartoryska zauwa� a te� , � e fotografia, jak � adne inne 

medium, mo� e utrwali�  pojedynczy, znacz� cy moment28, podkre� li �  jego wag� , co unie-

mo� liwia przekaz filmowy, gdzie obrazy s�  w bezustannym ruchu. 

Wspó
czesna prasa opiera si�  na fotografii, która stopniowo wypiera tekst – 

„konkuruj� c z nowymi postaciami masowej sztuki wizualnej prasa, a zw
aszcza czasopismo 

przemawia do widza obrazem”29. Fotografia jest tak� e baz�  dla otaczaj� cej nas zewsz� d 

reklamy drukowanej – plakatów, billboardów, ulotek. Zdj� cie mo� e stanowi�  przedmiot kultu 

prywatnego - noszenie w portfelu podobizn swoich bliskich czy obwieszanie � cian plakatami 

ulubionego zespo
u lub publicznego – lub publicznego, jak w przypadku propagandowych 

zdj��  dyktatorów, np. Mao Tse Tunga czy Saparmyrata Nyýazowa w Turkmenistanie,  

                                                 
26 U. Czartoryska, Fotografia - mowa ludzka..., op. cit., s.75 
27 Ibidem, s. 102 
28 Ibidem, s. 101 
29 A. K
oskowska, Kultura masowa..., op. cit., s.185 
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o którym bezprecedensowy fotoreporta�  z ukrycia zrobi
 Nicolas Righetti30. Nawet 

po� wiadczenie naszej to� samo� ci odbywa si�  poprzez fotografi�  w dowodzie osobistym. 

Jeste� my przyzwyczajeni, a wr� cz przekonani, � e zdj� cie jest � wiadectwem autentyczno� ci, 

dlatego mi� dzy innymi fotografia jest najskuteczniejsz�  metod�  tworzenia nowych mitów  

(o czym wspomina
am w poprzednim rozdziale). 

 

   

Ilustracja 2: Nicolas Righetti „Love me Turkmenistan”, 2008 

 

Do kina mo� emy nie chodzi� , telewizj�  mo� emy wy
� czy� , ale z fotografi�  mamy do 

czynienia ca
y czas i nie mamy na to wp
ywu, za to ona ma wp
yw na nas. Krzysztof 

Olechnicki stwierdza wr� cz, „� e obrazy staj�  si�  bardziej � ywe ni�  sami ludzie, którzy zdaj�  

si�  � y�  wedle uogólnionych wyobra� e�  przedstawianych na wszechobecnych fotografiach”. 

Nasze � ycie stopniowo przekszta
ca si�  w masowo konsumowane obrazy, trac� c swoj�  

autentyczno�� 31. Mamy coraz mniejszy kontakt z rzeczywisto� ci� , cho�  za spraw�  

bombardowania obrazami wydaje nam si� , � e jest na odwrót, � e do� wiadczamy 

rzeczywisto� ci mocniej. Nie tylko nasza tera� niejszo��  jest zdominowana przez obraz, ale  

i nasze wspomnienia, przybieraj� ce kszta
t fotografii, które sobie robimy – ogl� damy je  

i utrwalamy w pami� ci pewne uj� cia, jednocze� nie zapominaj� c o wszystkich innych 

momentach przesz
o� ci. Parafrazuj� c pogl� d Platona, � e pismo jest po to, aby zapomina� ,  

w dzisiejszych czasach to samo mo� na powiedzie�  o fotografii. 

Jak wspomnia
am wcze�niej, fotografia jest tym medium kultury masowej, które nie 

tylko dostarcza tre� ci masowej publiczno� ci, ale tak� e pozwala jej samej tre� ci tworzy� . 

                                                 
30 N. Righetti, Love me Turkmenistan, Trolley Books, Londyn 2008 
31 K. Olechnicki, Fotografia dla ka�dego. Spo
eczne funkcje fotografii w dobie kultury konsumpcyjne, w: T. 

Ferenc i K. Makowski [red.], Przestrzenie fotografii. Antologia tekstów, Galeria f5 - Ksi� garnia 
Fotograficzna, 	ód�  2005,  s. 41 
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Zacz� 
o si�  to ju�  w 1900 roku, kiedy firma Kodak rozpocz� 
a masow�  produkcj�  modelu 

Brownie – aparatu dla fotograficznych „� ó
todziobów” (reklamowano go sloganem „Naci� nij 

przycisk, my zrobimy reszt� ”). Ten aparat typu „point-and-shoot” (wyceluj i strzelaj; w Polsce 

cz� sto nazywany „ma
pk� ”) zrobi
 zawrotn�  karier�  i zrewolucjonizowa
 pojmowanie 

fotografii, gdy�  robienie zdj��  przesta
o by�  domen�  wtajemniczonych profesjonalistów,  

a sta
o si�  rozrywk�  dla mas. Sta
o si�  ono jedn�  z czynno� ci wype
niaj� cych czas wolny, 

który jest jednym z przejawów kultury masowej. Zatem fotografia jest pod ka� dym wzgl� dem 

medium masowym – za jej pomoc�  tworzy si�  przekaz dla mas, sama wykorzystywana jest do 

tworzenia tre� ci przez te masy, jest cz�� ci�  rozrywki i czasu wolnego. Przemys
 fotograficzny 

jak najbardziej wpisuje si�  w zasady komercjalizacji i konsumpcjonizmu, szczególnie w ostat-

niej dekadzie, gdy producenci aparatów co roku wypuszczaj�  na rynek nowe modele. 

Rozwój fotografii jako medium masowego nie zako� czy
 si�  bynajmniej na  fenomenie 

aparatu „point-and-shoot”. Kolejnym etapem by
o wprowadzenie na rynek w latach 80. XX 

wieku aparatu polaroid, który sta
 si�  kolejnym wielkim sukcesem komercyjnym. Mo� liwo��  

zrobienia zdj� cia i natychmiastowego otrzymania odbitki sta
a si�  tak atrakcyjn�  i po�� dan� , 

� e wokó
 polaroidu wytworzy
a si�  masowa grupa fanów-u� ytkowników, co jest tak� e jednym 

z przejawów kultury masowej. Przy okazji mówienia o swoistych „fanklubach” 

fotograficznych, produktów mo� na jeszcze wspomnie�  o tzw. 
omografii, czyli 

mi� dzynarodowym nurcie gromadz� cym mi
o� ników robienia zdj��  przy pomocy rosyjskiego 

aparatu 	omo i jego pochodnych. 

Najnowszym etapem w historii fotografii jako medium masowego jest cyfryzacja – 

skutek kolejnego skoku technologicznego. Aparaty analogowe wymieniane s�  na cyfrowe, 

które s�  
atwiejsze i ta� sze w u� yciu, pracoch
onne techniki wypierane s�  przez szybk�   

i prostsz�  technik�  cyfrow� , nast� puje ci� g
e ulepszanie technologii przetwarzania obrazu – s�  

to typowe przejawy konsumpcjonizmu. Wp
yw cyfryzacji na fotografi�  i spo
ecze� stwo 

omówi�  dok
adniej w dalszej cz�� ci wywodu. 

 

 

Obecno��  fotografii w kulturze masowej  

 

Od pocz� tku swojej historii fotografia spe
nia
a ró� ne funkcje – dokumentaln� , 

portretow� , artystyczn� , archiwizacyjn� , prasow� . Z czasem dosz
y kolejne, które wpisuj�  si�  

w zjawisko kultury masowej i dlatego przedstawiam je poni� ej.   
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Fotografia rozprzestrzeni
a si�  na masow�  skal�  dzi� ki prasie. Prasa ilustrowana z kolei 

dzi� ki zdj� ciom uwolni
a si�  od mozolnego procesu przygotowywania ilustracji 

litograficznych, który znacznie spowolnia
 jej produkcj� . Od momentu zaadoptowania 

fotografii dla gazet i czasopism sta
y si�  one medium – jak na tamte, XIX-wieczne czasy –  

b
yskawicznym. Materia
 zgromadzony jednego dnia, ukazywa
 si�  ju�  nazajutrz. W dodatku 

fotografia postrzegana by
a jako � ród
o nieprzek
amanej informacji – ze wzgl� du na 

techniczne, obiektywne utrwalanie  rzeczywisto� ci. Pod koniec XIX stulecia Joseph Pulitzer 

wprowadzi
 na rynek typ czasopisma masowego. Jego New York World by
 pisany tak, aby 

dotrze�  do jak najszerszej publiczno� ci, cz� sto wi� c goni
 za sensacj� , a zdj� cia odgrywa
y  

w tym znacz� c�  rol� . W pó� niejszym okresie William Randolph Hearst zacz� 
 publikowa�  

pismo Life, którego g
ówn�  tre� ci�  by
y zdj� cia i fotoreporta� e, a tekst ogranicza
 si�  do 

podpisów i krótkich komentarzy.  

W czasach powstania rozg
o� ni radiowych i kin prasa zacz� 
a traci�  na znaczeniu, 

jednak� e dzi� ki ilustracjom wci��  by
a wa� nym medium. Ponadto jej wielk�  zalet�  by
a 

dost� pno��  i wygoda – przegl� daniem prasy mo� na by
o wype
ni�  czas podró� y czy 

oczekiwania w kolejce, do czasopisma mo� na by
o zajrze�  w czasie przerwy w pracy32. 

Czytanie prasy nie ingerowa
o w swobod�  innych osób, jak s
uchanie radia i nie wymaga
o 

specjalnego po� wi� cenia czasu, jak pój� cie do kina na film.   

Wraz z pojawieniem si�  fotografii ma
oobrazkowej nast� pi
 kolejny krok w rozwoju 

prasy. Wynalezienie kliszy filmowej dokona
o rewolucji. Wcze� niej u� ywane aparaty by
y 

du� e, wymaga
y statywu, a nawet przeno� nej ciemni. Ma
oobrazkowy aparat dzia
a
 szybciej  

i pro� ciej. Fotoreporter nie potrzebowa
 zabiera�  ze sob�  ca
ej masy ci�� kiego sprz� tu, 

zrobienie zdj� cia trwa
o sekundy, na negatywie mie� ci
o si�  wiele klatek, a rolki filmu by
y 

wygodnym (bo ma
ym) no� nikiem. Dawa
o to fotoreporterowi swobod�  i szybko��  

przemieszczania si� , dzi� ki czemu móg
 by�  zawsze w centrum wydarze� . Zapocz� tkowany 

zosta
 nurt fotografii ulicznej, dokumentuj� cej codzienne, po� pieszne � ycie miejskie.  

Co prawda, fotoreporterzy miewali obiekcje przed stosowaniem „ma
ego obrazka”. Pisze  

o tym Jan Kosidowski w ksi�� ce Zawód: fotoreporterzy – ten rodzaj fotografii wydawa
 si�  

by�  czym�  w rodzaju profanacji szlachetnej techniki fotografii wielkoformatowej. Z czasem 

jednak, za przyk
adem Henri Cartier-Bressona, jednego z najwybitniejszych dokumentalistów, 

zacz� to masowo u� ywa�  aparatów ma
oobrazkowych do fotoreporta� u, a Leica sta
a si�  dla 

fotografów aparatem kultowym33. W tych czasach prasa ilustrowana utrwali
a przystosowanie 

                                                 
32 U. Czartoryska, Fotografia - mowa ludzka..., op. cit., s.76 
33 J. Kosidowski, Zawód: fotoreporterzy, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1984 
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odbiorców do postrzegania � wiata przy pomocy obrazów; fotoreporta�  b� d� cy cyklem zdj��  

pomaga
 „odtwarza� , na wzór fabu
y filmowej, ca
e w� tki” 34. Prasa rozprzestrzenia
a 

wizerunki ikon kultury masowej, przyk
adem mo� e by�  wspomniana ju�  wcze� niej Marylin 

Monroe i Che Guevara, ale tak� e John Kennedy. Co ciekawe, po � mierci Kennedy'ego prasa 

opublikowa
a zdj� cia z dokonanego na niego zamachu – by
y to jednak w istocie nie 

fotografie, lecz kadry z filmu amatorskiego nakr� conego przypadkowo przez przechodnia, 

który znalaz
 si�  blisko miejsca dramatu. Film zosta
 skrócony do kilkunastu zdj�� 35  

- i wówczas to one, a nie sam film sta
y si�  podstaw�  legendy. 

Nale� y jeszcze zwróci�  uwag�  na rol�  s
owa pisanego towarzysz� cego fotografii  

w prasie. O ile bowiem zdj� cie co�  przedstawia, to jego podpis sugeruje nam, jak powinni� my 

ten przekaz zrozumie� . „Dzi�  sztuka podpisywania zdj��  jest osobn�  dziedzin�  

dziennikarstwa”36. Jest to droga manipulacji odbiorcami, szczególnie, � e ludzkie 

prze� wiadczenie o prawdziwo� ci i obiektywno� ci fotografii jest ogromne. Ten sam problem 

dotyczy przekazu w obrazie reklamowym. Obie fotografie – prasowa i reklamowa – 

uczestnicz�  w procesie homogenizacji i mitologizacji spo
ecze� stwa. 

Tym, co odró� nia zdj� cie reklamowe od innych rodzajów fotografii, jest okre� lona 

intencja le�� ca u jej pocz� tku, intencja, która wyprzedza „i naci� ni� cie migawki, i prac�  

koncepcyjn� , scenografi�  i re� yseri� , dobór rekwizytów”37. Celem zdj� cia jest bowiem 

przyci� gni� cie wzroku odbiorcy i zach� cenie go do zakupienia przedstawionego produktu. 

Aby przyci� gn��  wzrok cz
owieka � yj� cego w zestetyzowanym � wiecie kultury masowej, 

zdj� cie takie musi by�  pi� kne – wyra� ne, czyste, dobrze skadrowane (najlepiej o kompozycji 

centralnej), o nasyconych kolorach i je� li przedstawia ludzi, najcz�� ciej s�  oni by�  m
odzi, 

zdrowi i atrakcyjni fizycznie. Nawet wtedy, gdy na fotografii reklamowej ma by�  ukazana 

brzydota, staro��  czy deformacja, to jest ona wystylizowana w taki sposób, aby nie budzi
a 

obrzydzenia.  

Pomimo, � e fotografia reklamowa najcz�� ciej dokonuje przekazu w jednym tylko 

zdj� ciu – zawiera w nim ca
�  fabu
� . Fabu
a ta przedstawiona jest w sposób niezwykle prosty, 

jednak obraz stosuje skróty i metafory, wi� c do jego doczytania odbiorca musi zna�  pewien 

kod. Kodu tego jednak uczy si�  przez ca
y czas obcowania w kulturze masowej. Dobry tego 

przyk
ad podaje Roland Barthes w pracy Retoryka obrazu – analizuje on zdj� cie 

przedstawiaj� ce puszk�  konserwy jarzynowej, obok której le��  � wie� e warzywa. Przekaz jest 

                                                 
34 U. Czartoryska, Fotografia - mowa ludzka..., op. cit., s.76 
35 Ibidem, s.77 
36 Ibidem, s. 79 
37 Ibidem, s. 83 
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nast� puj� cy: warzywa z naszej puszki s�  tak �wie� e i smaczne jak te dopiero co zerwane  

z grz� dki38. Podobnie reklamowanie jogurtu przy pomocy obrazu bia
ego ptasiego pióra ma 

wskazywa�  na to, i�  jest to produkt niskokaloryczny, po zjedzeniu którego konsument b� dzie 

si�  czu�  „lekki jak piórko”. Kosmetyki i ubrania z kolei reklamowane s�  przez upi� kszone w 

Photoshopie modelki, wyretuszowane cz� sto do takiego stopnia, � e nie sposób znale��  

podobnej kobiety w rzeczywistym � wiecie. Jednak odbiorczynie tych reklam s�  przekonane, 

� e powinny d�� y�  do takie wygl� du i, � e osi� gni� cie tego celu jest mo� liwe. Te przyk
ady 

pokazuj�  nam jak absurdalny, nieracjonalny jest przekaz fotografii reklamowej, do jakiej 

manipulacji ona s
u� y i jak, u� ywaj� c obrazów-symboli, mitologizuje nasze � ycie.  

W� ród fotografów panuje dumna niech��  do przyznawania si�  do uprawiania fotografii 

reklamowej, wyp
ywaj� ca m.in. st� d, i�  maj�  oni � wiadomo��  jej negatywnego wp
ywu na 

nasze � ycie. Fotografia ta, jakkolwiek reprezentuje wysoki poziom formalny, ma status du� o 

ni� szy ni�  fotografia artystyczna. Fotografia reklamowa musi zawiera�  si�  w ramach kodu,  

o którym pisa
am wy� ej i z tego powodu nie pozwala fotografowi na zbyt du��  swobod�  

twórcz� . Niestety, rzeczywisto��  rynku pracy nie pozostawia z
udze�  – aby utrzyma�  si�   

z fotografii, trzeba równie�  pracowa�  w reklamie. Jednak� e i w fotografii reklamowej 

przemyca si�  obecnie pewien artyzm, nawi� zuj� c do dzie
 sztuki, czy wykonuj� c zdj� cia na 

najwy� szym poziomie technicznym i formalnym. W dodatku nawet sfera sztuki korzysta  

z konwencji fotografii reklamowej, czego przyk
ady podam w nast� pnym rozdziale. 

Najliczniej wyst� puj� cym rodzajem fotografii jest fotografia okazjonalna, rodzinna, 

pami� tkowa, migawkowa, okre� lana generalnie jako nieprofesjonalna – zdj� cia wykonywane 

przez tzw. przeci� tnego cz
owieka. Socjolog kultury Tomasz Ferenc przeprowadzi
 badania tej 

grupy u� ytkowników medium fotograficznego, którym zada
 m.in. pytanie o to, jaka 

fotografia jest sztuk� . Ankietowani podali zestaw cech, które powinien posiada�  fotograf-

artysta: talent, praktyka i kunszt, cechy wynikaj� ce z przekonania, � e wykonanie dobrej 

fotografii jest nie
atwym zadaniem. Zdj� cie, które ma uchodzi�  za artystyczne, powinno by�  

ekspresyjne (s
u�� ce do wyra� ania indywidualizmu i uczu� ), powinno wzbudza�  silne 

emocje. Niewielka cz���  respondentów odpowiedzia
a, � e fotografia jako sztuka ma 

ukazywa�  pi� kno, przekazywa�  wiedz�  o � wiecie, a tak� e mie�  zdolno��  kreacyjnego 

przetwarzania rzeczywisto� ci39. Na tej bazie mo� emy wysnu�  wniosek o tym, jaka jest – 

wed
ug odbiorcy masowego – fotografia nieprofesjonalna, na czym polega jej amatorsko�� . 

S�  to zdj� cia niekunsztowne, czyli wykonane prost�  i nie czasoch
onn�  technik�  (np. 

                                                 
38 Ibidem, s. 83 
39 T. Ferenc, Fotografia: dyletanci, amatorzy, arty� ci…, op. cit., s. 118-121 
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wykorzystywana jest tu fotografia cyfrowa i komórkowa). S�  to zdj� cia, które nie wzbudzaj�  

szczególnych emocji ani nie dotycz�  podnios
ych czy szokuj� cych tematów oraz takie, które 

nie przekazuj�  nam nowej wiedzy o otaczaj� cej rzeczywisto� ci, pokazuj�  j�  tak� , jaka ona 

jest, bez transformacji. Podsumowuj� c – chodzi tu o zdj� cia, których tre��  jest zwyczajna, 

codzienna, a forma niewyszukana.  

W j� zyku angielskim istnieje s
owo, idealnie wed
ug mnie oddaj� ce charakter tego 

rodzaju zdj��  – snapshot. S
owo snap oznacza trzask, klapni� cie, co�  po� piesznego, 

pochopnego (np. snap decision – pochopna decyzja). S
ownikowym polskim odpowiednikiem 

s
owa snapshot jest zdj� cie migawkowe, jednak obecnie bardzo popularne – i chyba 

najtrafniejsze – jest okre� lenie z j� zyka powszedniego: fotka. Fotka to zdj� cie cz
onka 

rodziny, znajomego czy w
asnego psa, albo zrobione podczas imprezy lub na wakacjach. 

Fotka to zdrobnienie od fotografia, odbieraj� ce przypisywan�  jej cz� sto wznios
o��  i powag� . 

Fotka i fotografia stoj�  na przeciwnych biegunach. Fotka kojarzy si�  z amatorstwem, podczas 

gdy fotografia z profesjonalizmem czy artyzmem. Fotka to co�  codziennego, co mo� na 

„strzeli�  z biodra” - czyli sfotografowa�  bez patrzenia w wizjer aparatu, niczym kowboj, który 

wyci� ga pistolet z pochwy przypasanej u boku i, nie podnosz� c r� ki wy� ej, strzela bez 

celowania. 

Tre��  fotek to � ycie rodziny i przyjació
, otaczaj� ca nas rzeczywisto�� , nasze zwierz� ta, 

widoki z podró� y. Najbardziej po�� dane s�  zdj� cia o schematycznej formie – o kompozycji 

centralnej, równomiernym o� wietleniu, wy� wiczonej pozie modela, który powinien by�  

u� miechni� ty. Fotografuj� cy najcz�� ciej stara si�  wykona�  zdj� cie jakiego�  obiektu w sposób 

zbli� onych do znanych mu kompozycji, widzianych w ilustrowanej prasie i przewodnikach.  

Z kolei fotografowany stara si�  przyj��  pozy podpatrzone na zdj� ciach gwiazd. Dlatego tego 

typu fotografia jest bardzo przewidywalna i powtarzalna, gdy�  jest budowana na wzorcach  

z kultury masowej. Zdj� cie powinno by�  
adne, je� li ma si�  znale��  w rodzinnym albumie. 

Formalne niedoci� gni� cia, takie jak uci� cie jakiego�  elementu kadrem, niedo� wietlenie czy 

prze� wietlenie, z regu
y powodowa
y uznanie zdj� cia za z
e, a przed wyrzuceniem broni
 go 

tylko sentyment do przedstawionej osoby czy miejsca. Fotografie takie z regu
y l� duj�  na 

ko� cu albumu, a ich autor czuje si�  zobowi� zany do znalezienia wymówki dla ich 

niedoskona
o� ci.  

Sytuacja ta zmieni
a si�  wraz z nadej� ciem cyfrowej fotografii. Sto lat temu, gdy 

fotografia zosta
a udost� pniona zwyk
ym u� ytkownikom, jej zastosowanie ogranicza
o si�  do 

specjalnych okazji, jak uroczysto� ci rodzinne czy wakacje. Spowodowane to by
o mo� e 

nawet nie tyle cenami materia
ów fotograficznych, co przekonaniem, � e nie nale� y tych 
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materia
ów bezmy� lnie marnowa� . Zazwyczaj jedna osoba w rodzinie, która nieco lepiej 

pozna
a arkana sztuki fotograficznej, by
a odpowiedzialna za robienie zdj�� . Nadawa
o to 

fotografii charakter wyj� tkowo� ci. Obecnie, w wyniku cyfrowej rewolucji, w ogóle nie 

musimy si�  ogranicza�  w robieniu zdj�� , gdy�  na karcie pami� ci aparatu, na dysku komputera 

i p
ytach DVD mo� emy ich zmie� ci�  tysi� ce, ka� de z nich w dowolnym czasie mo� emy 

usun�� . Nie jeste� my ju�  ograniczeni potrzeb�  zakupu negatywów, a aparaty fotograficzne 

sta
y si�  bardzo przyst� pne cenowo, co powoduje, � e masowo wzros
a liczba fotografuj� cych, 

szczególnie w� ród kobiet, m
odzie� y i dzieci40. Wraz z upowszechnieniem si�  cyfrówki 

„zmieni
a si�  ogólna funkcja fotografii, której naczeln�  zasad�  jak�  niegdy�  by
a 

wyj� tkowo�� , zast� pi
y codzienno�� , normalno�� , zwyk
o�� ” 41. Teraz absolutnie wszystko 

mo� e sta�  si�  dla nas interesuj� cym obiektem – nast� puje „dewaluacja i banalizacja 

przedmiotu fotografii”42. Ju�  tylko uroczysto� ci i rytua
y spo
eczne wymagaj�  

powa� niejszego podej� cia fotografuj� cych, natomiast prywatnie w czasie wolnym zaczynaj�  

oni eksperymentowa� . Technologia produkcji aparatów cyfrowych jest coraz doskonalsza,  

co pozwala na robienie � wietnych technicznie zdj��  nawet zupe
nym ignorantom,  

a niedoci� gni� cia formalne naszych fotek ch� tnie uznajemy za przejaw ich „artystyczno� ci”. 

Szczególnie, � e ogl� daj� c wystawy fotografii, coraz cz�� ciej spotykamy si�  z pracami, które 

wydaj�  si�  tak zwyk
e tre� ciowo i formalnie, jakby by
y zrobione przez amatorów. Olechnicki 

wymienia kryzys tradycji artystycznych i upadek estetycznych autorytetów jako cech�  

charakterystyczn�  dla spo
ecze� stwa konsumpcyjnego43.  

Trzeba jeszcze wspomnie�  o zjawisku tak zwanej profesjonalnej fotografii okazjonalnej. 

Pisz�  „tak zwanej”, poniewa�  od momentu rozpowszechnienia aparatów cyfrowych poziom 

jej profesjonalizmu uleg
 znacznemu zani� eniu. Kiedy�  z okazji � lubu, komunii czy chrztu 

odwiedzano atelier fotograficzne, gdzie zawodowy fotograf wykonywa
 pozowane studyjne 

fotografie, które potem z by
y przechowywane z szacunkiem w specjalnych albumach. 

Obecnie oferta rynkowa je� li chodzi o „us
ugi foto-video” jest ogromna. Wystarczy mie�  

amatorsk�  lustrzank�  cyfrow�  z mocn�  lamp�  b
yskow� , troch�  wiedzy fotograficznej i ju�  

mo� na prowadzi�  tak�  dzia
alno�� . Dla klientów najcz�� ciej nie liczy si�  jako�� , lecz ilo��  

wykonanych zdj�� , które pó� niej s�  rozsy
ane do rodziny i znajomych na p
ytach DVD. To 

prowadzi do masowej produkcji niskiej jako� ci fotografii i filmów video, które jak najbardziej 

                                                 
40 K. Olechnicki, Fotografia dla ka�dego..., op. cit., s. 57 
41 K. Olechnicki, Fotoblog: pami� tnik z opcj�  przekazu, w: T. Ferenc [red.], Odwaga patrzenia, Galeria 

F5&Ksi� garnia Fotograficzna, 	ód�  2006, s. 149 
42 K. Olechnicki, Fotografia dla ka�dego..., op. cit., s. 52 
43 Ibidem, s. 53 
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zaliczy�  nale� y do nurtu amatorskiego, pomimo, � e ich autorzy okre� laj�  siebie mianem 

profesjonalistów. 

Co jeszcze zmieni
o si�  w dziedzinie amatorskiej fotografii, to sposób jej 

prezentowania. Album zdj��  nie przeszed
 jeszcze do lamusa, ale w dobie aparatów 

cyfrowych coraz rzadziej robimy odbitki – mo� emy przecie�  pokazywa�  zdj� cia bliskim na 

ekranie komputera czy telewizora, gdzie widzimy je w znacznie wi� kszym formacie, mo� emy 

je wydrukowa�  na domowej drukarce. Jednak bardziej znacz� cy jest fakt, � e fotografie 

niegdy�  przeznaczone by
y dla w� skiego kr� gu ludzi, mia
y charakter prywatny. Obecnie 

umieszczamy je w sieci, gdzie nabieraj�  charakteru publicznego. Internet sta
 si�  now�  

przestrzeni�  dla fotografii, stworzy
 nowe pola dla jej prezentacji – galerie, portfolia, 

fotoblogi. Pojawi
a si�  integracyjna i komunikacyjna funkcja fotografii –  „robienie zdj��   

i dziele si�  nimi jest (…) metod�  podtrzymywania relacji spo
ecznych”44. 

Fotoblog jest odmian�  bloga, czyli internetowego dziennika; ró� ni si�  od niego tym, � e 

zamiast wpisów tekstowych zawiera fotografie. Zdj� ciom mo� e towarzyszy�  tekst, jednak to 

one s�  najwa� niejsze. Istotn�  funkcjonalno� ci�  fotobloga (jak i zreszt�  bloga w ogóle) jest 

mo� liwo��  komentowania zdj��  przez osoby odwiedzaj� ce stron� . Poprzez komunikacj�  

„komentarzow� ” i  wzajemne odwiedzanie swoich stron, tworzy si�  wokó
 internetowych 

pami� tników ca
a spo
eczno�� . W dodatku powstaj�  portale umo� liwiaj � ce za
o� enie za 

darmo w
asnego fotobloga w kilka minut, bez potrzeby znajomo� ci programowania stron. 

Powoduje to powstawanie niezliczonej ilo� ci tych stron, szczególnie, � e zapanowa
a moda na 

posiadanie w
asnego bloga lub fotobloga, co niestety przek
ada si�  na nisk�  jako��  ich tre� ci. 

Jak zauwa� y
 Olechnicki, który przeanalizowa
 zjawisko fotoblogów, ich tematyka 

„odzwierciedla bardziej ogóln�  tendencj�  we wspó
czesnej fotografii ku jej swoistemu 

«uzwyczajnieniu»”45. 

Stronami o jeszcze bardziej spo
ecznym charakterze ni�  fotoblogi s�  fotograficzne 

portale spo
eczno� ciowe. Zazwyczaj zawieraj�  artyku
y na tematy techniki i historii 

fotografii, aktualno� ci dotycz� ce wystaw i wydawnictw, jednak najcz�� ciej odwiedzanymi ich 

cz�� ciami s�  fora dyskusyjne i galerie ich u� ytkowników. Ludzie zostaj� cy cz
onkami tych 

portali to najcz�� ciej fotoamatorzy pragn� cy pog
� bienia wiedzy fotograficznej, szukaj� cy 

wsparcia technicznego i konstruktywnej krytyki swoich zdj�� . Istniej�  portale profesjonalne, 

czy wr� cz elitarne, które nie przyjmuj�  do swojego grona byle „pstrykacza” i wymagaj� , aby 

dodawane fotografie reprezentowa
y odpowiednio wysoki poziom – ocena tego poziomu jest 

                                                 
44 Ibidem, s. 56 
45 K. Olechnicki, Fotoblog..., op. cit., s. 149 
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oczywi� cie w pe
ni subiektywn�  opini�  administratorów strony (np. bank zdj��  Shutterstock 

czy portal dla artystów i projektantów Behance). S�  te�  takie, gdzie zdj� cia o dowolnej 

tematyce mo� e doda�  ka� dy (np. Flickr, Plphoto, Fotki). Fotograf Ireneusz Zje� d� a
ka 

zauwa� a jednak, � e pomimo niew� tpliwej zalety tych portali, jak�  jest propagowanie wiedzy 

fotograficznej, to „pe
ni�  raczej rol�  poradników rozwi� zuj� cych prozaiczne (…) 

problemy”46. 

Na koniec zostaje nam jeszcze najnowsze zjawisko – fotografia komórkowa. Aparaty 

fotograficzne w telefonach komórkowych pojawi
y si�  na rynku komercyjnym w 2001 roku47, 

jednak dopiero od kilku lat sta
y si�  na tyle rozpowszechnione i dobre jako� ciowo, � e ludzie 

zacz� li ich u� ywa�  zamiast aparatów fotograficznych. Zjawisko to tym bardziej nasili
o si� , 

gdy telefony komórkowe zacz� 
y 
� czy�  si�  z internetem – obecnie u� ytkownik mo� e zrobi�  

zdj� cie „komórk� ” i od razu wys
a�  je na swój fotoblog albo rozes
a�  go e-mailem do 

znajomych. Powsta
y ju�  nawet specjalne portale fotografii komórkowej i odby
y si�  ju�  

pierwsze wystawy tego rodzaju zdj�� . Aparaty komórkowe s�  na dobrej drodze do wyparcia 

nawet „cyfrówek” - gdy�  s�  mniejsze, maj�  coraz wi� ksze mo� liwo� ci (gdy telefon Samsung 

Pixon12 wchodzi
 na rynek, jego 12Mpx matryca by
a wi� ksza ni�  w przedostatniej  

z amatorskich lustrzanek Canona, modelu 400D) i zawsze mamy je przy sobie. 

 

 

Fotografia we wspó
czesnym polu artystycznym  

 

Nie mo� na zaprzeczy� , � e fotografia ju�  nied
ugo po swym wynalezieniu zacz� 
a mie�  

wp
yw na sztuk� . Na pocz� tku spe
nia
a wobec sztuki rol�  s
u� ebn�  – by
a materia
em 

pomocniczym dla malarzy. Edgar Degas by
 zafascynowany now�  technik� , która pozwoli
a 

zauwa� y�  pewne efekty � wietlne i nowe mo� liwo� ci kompozycyjne. Edouard Manet 

inspirowa
 si�  zdj� ciami podczas tworzenia obrazu Rozstrzelanie cesarza Maxymiliana. 

Thomas Eakins u� ywa
 jej do studiowania cia
a ludzkiego w ruchu. S
u� y
a do reprodukcji 

obrazów i tworzenia  archiwów. Fotografowie jednak z czasem chcieli pretendowa�  do miana 

artystów, napotykaj� c sprzeciw � rodowisk akademickich i konserwatywnych obro� ców  

malarstwa, obawiaj� cych si� , � e straci ono swoj�  rang� . Gdy zarzucano fotografii zbytni�  

mechaniczno��  odtwarzania rzeczywisto� ci, fotografowie zacz� li stosowa�  takie 

                                                 
46 Ireneusz Zje� d� a
ka, Cyfrowa autoprezentacja, w: T. Ferenc i K. Makowski [red.] Przestrzenie fotografii. 

Antologia tekstów, Galeria f5 - Ksi� garnia Fotograficzna, 	ód�  2005, s. 139 
47 Wikipedia, has
o: Camera phone, en.wikipedia.org/wiki/Camera_phone 
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„uartystyczniaj� ce” metody, jak zmi� kczanie obrazu, brak ostro� ci w tle czy fotomonta� . 

Tematy tych zdj��  by
y zaczerpni� te z przedstawie�  malarskich – martwe natury, portrety  

i alegorie. Nie przekona
o to jednak sceptyków, jedynie fotografia portretowa (Nadara, Julii 

Cameron, Hilla i Adamsona) zdoby
a uznanie. Fotografowie jednak zacz� li si�  jednoczy� , 

zak
ada�  towarzystwa (najbardziej znacz� ce by
y The Linked Ring w Anglii, Wiener Kamera 

Klub w Wiedniu, PhotoClub we Francji, Photo Secession w USA), organizowa�  w
asne 

wystawy, a mi� dzynarodowy nurt piktorializmu ugruntowa
 pozycj�  fotografii jako sztuki 

samej w sobie48. Na pocz� tku XX wieku po fotografi�  si� gn� li arty� ci awangardowi jako po 

materi�  do tworzenia sztuki – wcze� niej robieniem zdj��  zajmowali si�  g
ównie fotografowie. 

Arty� ci chcieli, aby ich sztuka by
a wspó
czesna, nad�� aj� ca za nowoczesnym � wiatem, aby 

nie by
a zwrócona w przesz
o�� . W latach 20. ubieg
ego stulecia fotografie sta
y si�  

sk
adnikiem fotomonta� y i fotokola� y tworzonych przez Lissitzkyego, Grosza, Ernsta, czy 

Rodczenk� . Arty� ci zacz� li sami robi�  zdj� cia a tak� e wykorzystywa�  fotografi�  prasow�   

i propagandow� . 

Do dzisiaj malarstwo i fotografia wzajemnie si�  inspiruj� . Malarze nie tylko u� ywaj�  

zdj��  jako materia
u pomocniczego czy tworz�  reprodukcje fotografii na p
ótnie (nurt 

hiperrealizmu), lecz u� ywaj�  ich do tworzenia kola� y, maluj�  na nich. Fotografowie z kolei 

czerpi�  z historii malarstwa. Tom Hunter fotografuje bezdomnych, upozowanych jak modele 

z obrazów Veremeera, za�  dom mody Marithé&François Gairbaud na billboardzie 

zaprezentowa
 fotografi�  modelek ubranych w ich kolekcj�  upozowanych jak aposto
owie  

w Ostatniej wieczerzy Leonarda da Vinci49. Student Akademii Sztuk Pi� knych w 	odzi, 

Zbigniew Olszyna, stworzy
 cykl fotografii Ikony Malarstwa – wspó
cze� nie 
� cz� c 

reprodukcje malarskich portretów ze scenkami rutyny dnia codziennego. 

Od po
owy lat 60. XX wieku aparaty „point-and-shoot” i dwadzie� cia lat pó� niej 

polariod zacz� 
y by�  wykorzystywane przez artystów, którzy poszukiwali nowych bod� ców 

dla swojej twórczo� ci w otaczaj� cej ich gwa
townie zmieniaj� cej si�  rzeczywisto� ci. 

Zadawano pytanie, jak wspó
czesna sztuka ma si�  do codziennego � ycia ludzi. Cz� sto 

artystyczna wypowied�  udzielana by
a przy u� yciu fotografii – dlatego, � e fotografia jest 

medium codzienno� ci. Nurt tzw. fotografii codziennej i fotografii ulicy, do tej pory domena 

fotoreporterów, sta
 si�  cz�� ci�  sztuki. Wyj� cie artystów na ulice, czyli wychodzenie „poza 

obr� b muzeów oraz innych kana
ów, w które sztuk�  skierowa
 modernizm” by
o w tych latach 

                                                 
48 Encyklopedia Britannica: History of Photography, 

http://britannica.com/EBchecked/topic/457919/photography 
49 M. Warner, Marien Photography: A Cultural History, Laurence King Publishing, Londyn 2006, s. 495 
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przejawem postmodernizmu – jak zauwa� y
 krytyk Douglas Crimp50. David Campany  

w swojej ksi�� ce Art and Photography napisa
, � e od dekady lat 70. sztuka zacz� 
a by�  coraz 

bardziej fotograficzna51. Postmodernizm przejawia
 si�  w po
� czeniu dzia
a�  wyrafinowanych 

intelektualnie z formami sztuki popularnej, co by
o zaprzeczeniem epoki nurtów 

modernistycznych w sztuce, które trafia�  mia
y to elitarnych grup i nie wywo
ywa
y 

szerokiego odzewu spo
ecznego52. W fotografii postmodernistycznej to, co masowe, sta
o si�  

atrakcyjnym � ród
em inspiracji. U� ywanie � rodków znanych z kultury masowej mog
o by�  

metod�  docierania do szerszego kr� gu odbiorców. Fotografia nieprofesjonalna sta
a si�  

wzorem i archiwum, a automatyczne aparaty narz� dziem dla artystów. Andy Warhol 

„pstryka
” polaroidem mnóstwo zdj��  swoim s
awnym znajomym, a zdj� cia te pó� niej s
u� y
y 

do drukowania jego serigrafii53. David Hockney tworzy
 kola� e z polaroidów, które uznawa
 

za idealn�  form�  do oddania migawkowego charakteru naszego postrzegania. Jak sam mówi
, 

do ogl� dania jego kola� y potrzeba czasu, ich forma zaprasza widza do po� wi� cenia d
u� ej 

chwili na przypatrywanie si� . Co istotne, ten typ przedstawienia zbli� a si�  do sposobu w jaki 

faktycznie postrzegamy rzeczywisto��   – nie ca
o� ciowo, lecz wybiórczo i fragmentarycznie. 

Dopiero te fragmenty uk
adaj�  si�  w ci� g
y obraz otaczaj� cego nas � wiata54. Kolejnym 

przyk
adem mo� e by�  Terry Richardson, s
ynny ameryka� ski fotograf reklamowy, który przy 

okazji dokumentuje ameryka� ski � wiat filmu i mody aparatem typu point-and-shoot 

(notabene ten artysta ma, niczym gwiazda filmu lub muzyki, swój fanklub w Japonii). 

Spotyka
 si�  z zarzutem, � e nie u� ywa profesjonalnego sprz� tu, � e nie ma powa� nego 

podej� cia do swojej pracy. T
umaczy
 wówczas, � e fotografowanie z wykorzystaniem drogich 

aparatów i lamp, z ca
ym procesem przygotowa� , pomiaru � wiat
a, zdj��  próbnych jest na 

pewno nobilituj� ce, ale o ile nie jest robione na najwy� szym poziomie i z nowoczesnym 

podej� ciem – staje si�  po prostu nudne. Richardson postrzega zdj� cia typu snapshot jako 

medium, które jest bli� sze cz
owiekowi, pozwala mu by�  bardziej swobodnym  

i spontanicznym, umo� liwia dotarcie do  jego prawdziwej natury55. 

 

                                                 
50 A.Sobota, Konceptualno�� ..., op. cit. s. 152 
51 D. Campany, Art and Photography, Phaidon Press Limited, Londyn 2003, s. 12 
52 A.Sobota, Konceptualno�� ..., op. cit., s. 152 
53 W. Wilczyk, artyku
 o wystawie zdj��  A. Warhola w serwisie Fototapeta: http://fototapeta.art.pl/fti-kr4j.php 
54  D. Hockney, portfolio internetowe: http://hockneypictures.com 
55 T. Richardson, http://youtube.com/watch?v=YzysNP48xLk 
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Ilustracja 3: Polaroidy Andy Warhola, lata 80. XX wieku 

 

Ilustracja 4: Kompozycje polaroidowe Davida Hockneya, 1982 

 

 

Ilustracja 5: Terry Richardson: Pamela (po lewej), z cyklu Mama (u góry), z cyklu Brazylia (na dole) 
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Przez pierwsze dziesi� ciolecia swego istnienia fotografia s
u� y
a do uwieczniania 

momentów czasu, zamra� ania ich, zachowywania ich na pó� niej i po� wiadczania tym samym 

faktów. Z biegiem czasu, gdy fotografia coraz bardziej zag
� bia
a si�  w kultur�  masow� ,  

a arty� ci coraz swobodniej u� ywali tego medium do kreowania w
asnych artystycznych wizji 

– fotografia przesz
a od  kategorii autentyczno� ci do kreacyjno� ci. Wspomnia
am ju�  o tym 

jak fotografi�  prasow�  i reklamow�  mo� na manipulowa� , co jest zwi� zane z mitologizacj�  

� ycia i konsumpcjonizmem. Tak� e fotografia jako sztuka ucieka si�  do zabiegów manipulacji 

obrazem. Socjolodzy obserwuj�  dzi�  kryzys pojmowania fotografii jako obiektywnego 

sposobu opisu � wiata zewn� trznego w zwi� zku z rozwojem elektronicznych sposobów 

zapisywania, przesy
ania i przetwarzania obrazów56. Dzi� ki komputerowi mo� na obecnie  

z 
atwo� ci�  stworzy�  iluzj�  rzeczywisto� ci, mo� na du� o 
atwiej i efektowniej wp
ywa�  na 

obraz fotograficzny – stworzony fotomonta�  b� dzie tak idealny, � e nie sposób zauwa� y�  w 

nim przek
amania. Aneta Grzeszykowska stworzy
a cykl portretów – z fragmentów zdj�� , 

przy pomocy programu Photoshop, zbudowa
a nowe fizjonomie osób, które nie istniej�   

w rzeczywisto� ci.  

 Arty� ci urodzeni po roku 1970 nie znaj�  czasów, kiedy fotografia nie by
a szeroko 

akceptowana w muzeach, galeriach i szko
ach artystycznych57. Kurator oddzia
u 

fotograficznego Museum of Modern Art w Nowym Jorku, Peter Gallasi powiedzia
, � e 

fotografia jest medium of the moment (w wolnym t
umaczeniu: medium obecnych czasów)58. 

Wspó
cze� nie arty� ci dysponuj�  szerokim wyborem � róde
 fotograficznych, z których mog�  

czerpa�  do tworzenia swoich prac, pocz� wszy od fotografii prywatnej, amatorskiej, poprzez 

zdj� cia prasowe do zdj��  z kanonu � wiatowej kultury. Medium fotograficzne 
� czy si�   

z sztuk�  wideo i instalacji59. „Dzisiejsza recepcja fotografii jest bardziej ni�  kiedykolwiek 

zdeterminowana zarówno przez ilo�� , jak i ró� norodno��  obrazów, jakie cz
owiek konsumuje 

poprzez ró� ne media (…). Fotografia wyst� puje tam w wielu odmianach i w po
� czeniu  

z innymi typami obrazów”60. Zacieraj�  si�  granice mi� dzy fotografi�  komercyjn� , 

dokumentaln� , artystyczn� . To, co zwykli� my okre� la�  mianem fotografii artystycznej, 

ust� puje miejsca nowej fotografii dokumentalnej oraz fotografii opartej na estetyce 

amatorskiej i reklamowej. Ró� ne obiegi fotografii przenikaj�  si� , np. reporta� e prasowe 

prezentowane s�  w galeriach sztuki, a nieprzebrane bazy zdj��  w internecie s�  materia
em 

                                                 
56 A. Sobota, Konceptualno�� ..., op. cit., s.168 
57 P. Tuchman za: M. Warner Marien, Photography:A Cultural…, op. cit., s. 493 
58 M. Warner, Marien Photography:A Cultural..., op. cit., s. 493 
59 Ibidem, s.495 
60 A. Sobota, Konceptualno�� ..., op. cit., s.168 
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projektów artystycznych. 

Internet oraz ogromna popularno��  fotografii cyfrowej i komórkowej powoduje bardzo 

istotne przewarto� ciowanie rangi fotografa. Takie przewarto� ciowanie po raz pierwszy 

dokona
o si� , gdy wynaleziono aparat ma
oobrazkowy – Kosidowski pisa
 na ten temat:   

„Po paru minutach instrukcji dziecko, najta� szym aparatem fotograficznym trzymanym w 

r� ku, ma szans�  zrobienia lepszego zdj� cia ni�  zawodowy fotograf. Ró� nica mi� dzy nimi 

polega na tym, � e zawodowy fotograf zawsze wykona przynajmniej dobre zdj� cie, a u dziecka 

jest to przypadek”61. Obecnie jednak traci znaczenie fakt, kto wykona
 zdj� cie i czy by
 to 

przypadek, czy wynik jego wieloletniego do� wiadczenia. W epoce telefonów komórkowych z 

aparatem (czy kamer�  wideo) i b
yskawicznego przesy
u informacji poprzez sie�  liczy si�  

tylko obraz. Stacja TVN24 na swojej stronie internetowej zach� ca publiczno��  do przesy
ania 

w
asnych zdj��  i filmów wideo, aby zilustrowa�  nimi najnowsze doniesienia. Podczas 

trz� sienia ziemi na Oceanie Indyjskim w 2004 roku to materia
y amatorskie sfilmowane 

kamerami komórkowymi obieg
y ca
y � wiat w wydaniach telewizyjnych dzienników. Dopiero 

w nast� pnych dniach na miejscu zdarzenia pojawi
y si�  profesjonalne ekipy fotoreporterów  

i filmowców62. Te dwie grupy zawodowe s�  najbardziej nara� one na spadek znaczenia,  

a mo� e wr� cz zanik ich profesji z powodu upowszechniania wykorzystania materia
ów 

nieprofesjonalnych.  Andrew Keen okre� la to zjawisko mianem kultu amatora i ocenia je 

bardzo negatywnie: „Nadej� cie kultu amatora spowodowa
o, � e niezmiernie trudno okre� li �  

granic�  pomi� dzy czytelnikiem a pisarzem, artyst�  a przywódc�  opinii, sztuk�  a produktem, 

amatorek a ekspertem. Rezultat? Obni� enie jako� ci i wiarygodno� ci otrzymywanych przez 

nas informacji”63. 

Tomasz Ferenc zauwa� a, � e badania nad fotografi�  amatorsk�  s�  istotne, gdy�  „ � adna 

inna dziedzina sztuki nie posiada obecnie tak ogromnej rzeszy hobbystów”64.  Wp
yw estetyki 

amatorsko� ci na dzia
alno��  polskich artystów zamierzam przeanalizowa� , razem z innymi 

elementami kultury masowej we wspó
czesnej fotografii, w trzecim rozdziale tej pracy.  

 

                                                 
61 J. Kosidowski, Zawód: fotoreporterzy..., op. cit., s. 8 
62 Wikipedia, has
o: Camera phone, http://en.wikipedia.org/wiki/Camera_phone 
63 A. Keen, Kult amatora. Jak internet niszczy kultur� , t
um. M. Bernatowicz, K. Topolska-Ghariani, 

Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2007,  
s. 45 

64 T. Ferenc, Fotografia: dyletanci..., op. cit., s.155 
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Rozdzia
 III: 

Fotografia w dzia
aniach wspó
czesnych  

artystów polskich – wybrane przyk
ady 

 

 

Fotografia jako sztuka – kontrowersje i polemiki w polskim � rodowisku 

artystycznym 

 

W ostatnich latach odby
y si�  w Centrum Sztuki Wspó
czesnej w Warszawie dwie 

wa� ne dla polskiej wspó
czesnej fotografii wystawy: Nowi dokumentali� ci w 2006 roku  

i Efekt czerwonych oczu w 2008 roku. Zaprezentowano na nich prace � redniego i m
odego 

pokolenia artystów, pos
uguj� cych si�  jako medium obrazem fotograficznym, sztuk�  wideo  

i instalacji. By
y one prób�  rozpoznania nowych tendencji, jakie pojawi
y si�  w polskiej 

fotografii. Pierwsza z wystaw, zgodnie z tytu
em, stara
a si�  opisa�  nowe wówczas zjawisko 

w� ród m
odych polskich fotografuj� cych artystów, jakim by
 zwrot ku rejestracji otaczaj� cej 

rzeczywisto� ci. Jak zauwa� y
 kurator wystawy Adam Mazur, zwrot ku dokumentalno� ci  

w sztuce � wiatowej obserwowany jest od co najmniej roku 1997, kiedy w Kassel odby
a si�  

dziesi� ta edycja mi� dzynarodowa wystawa sztuki wspó
czesnej Documenta65. Opisuj� c 

naszych artystów kurator pisze: „Wpisuj� c si�  w kontekst sztuki wspó
czesnej, nowi 

dokumentali� ci � wiadomie zrywaj�  z  dominuj� c�  do niedawna w fotografii tradycj�  dzia
ania 

artystycznego rozumianego w kategoriach «gestu plastycznego». […] Zamiast tworzy�  

estetyczny azyl, twórca przy pomocy aparatu fotograficznego konfrontuje odbiorc�  z obra-

zami realnego”66. Mazur przeciwstawia tej fotografii nurt piktorialny, w którym dominuje 

„czysto formalne, oparte na impresjach do� wiadczenie estetyczne”67. Czy odej� cie od stoso-

wania chwytów czysto estetycznych, zastosowanie prostych � rodków wyrazu ma podkre� la�  

powrót fotografii do jej � róde
, do jej cechy autentyczno� ci? Sam kurator nie jest tego do 

ko� ca pewny, gdy�  pisze, � e „efekty ich pracy w polu sztuki mo� na traktowa�  zarówno jako 

punkty oporu, jak i podlegaj� ce regu
om spektaklu, gotowe do sprzeda� y produkty, maj� ce 

                                                 
65 A. Mazur, Si
a spojrzenia nowych dokumentalistów, w: T. Ferenc (red.) Odwaga patrzenia, Galeria F5 & 

Ksi� garnia fotograficzna, 	od�  2006, s. 65 
66 Ibidem 
67 Ibidem, s. 67 
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urozmaici�  medialn�  tapet� ” 68. Tak czy inaczej, wystawa pokaza
a, � e faktycznie tworzy si�  

nowy obraz polskiej fotografii, skoro dwa lata pó� niej zorganizowano poszerzaj� c�  ten temat 

ekspozycj�  Efekt czerwonych oczu. Fotografia polska XXI wieku. Ponadto, na co najmniej 

czterech ostatnich edycjach 
ódzkiego mi� dzynarodowego Fotofestiwalu mogli� my ogl� da�  

prace równie�  fotografów zagranicznych, których zdj� cia wpisuj�  si�  w ten nurt i cechuj�  

podobn�  warstw�  formaln� .  

 Wystawa Efekt czerwonych oczu zaprezentowa
a ca
y szereg rodzajów fotografii, od 

niedawna obecnej na wspó
czesnym polu artystycznym – pocz� wszy od reporta� u, przez 

fotografie mody i reklamowe, zdj� cia amatorów znalezione w internecie, po fotografie 

prasowe i reklamowe. Wystawa pokazuje zmiany, jakie dokona
y si�  w polskiej fotografii pod 

wp
ywem pojawienia si�  artystów urodzonych w dekadzie lat 70., rewolucji cyfrowej, która 

spowodowa
a przej� cie od medium analogowego do cyfrowego oraz b
yskawiczny rozwój 

internetu i prasy ilustrowanej. Zjawiska te prowadz�  do „zmiany sposobów widzenia”  

i pokazuj�   „jak «silnym» narz� dziem potrafi by�  fotografia w r� kach artysty 

wspó
czesnego”69. 

To ostatnie zdanie okaza
o si�  wyj� tkowo prawdziwe, gdy�  obie wystawy wpisuj�  si�   

w polemik�  grona artystów i krytyków sztuki na temat wspó
czesnej polskiej fotografii.  

Nurtowi dokumentalnemu zarzuca si� , i�  jest promowany „do znudzenia” przez „kuratorów 

wielkich, presti� owych muzeów, jako nieodzowny sk
adnik wspó
czesnej sztuki”70. Krytykuje 

si�  go za banalno�� , nud� , p
ytko�� , przeci� tno�� , uleganie modzie i kulturze niskiej oraz 

nadmierny entuzjazm dla nowych technologii. Z kolei zwolenników fotografii artystycznej 

starszego pokolenia  Adam Mazur pos� dza o niezauwa� anie zmian, jakie dokona
y si�  na polu 

medium fotograficznego w ostatnich latach. Przy okazji zorganizowanej w 2002 roku przez 

Muzeum Sztuki w 	odzi wystawy Wokó
 dekady. Fotografia polska lat 90. Mazur napisa
 

bardzo krytycznie:  „Podsumowuj� c, trudno pogodzi�  si�  z wizj�  autorów 
ódzkiej wystawy, 

dla których ostatnia dekada nie przynios
a � adnej wyra� nej zmiany. Zmiana jest zasadnicza  

i polega na zniesieniu podzia
ów na fotografi�  artystyczn�  (do niedawna zwan�  „fotografik� ”) 

i ca
�  reszt� , o której nie warto wspomina� . Kuratorom najwyra� niej trudno si�  rozsta�  z tyle�  

wyrazist� , co kuriozaln�  hierarchi�  ustalon�  jeszcze przed wojn�  przez � rodowisko 

piktorialistów, a nast� pnie starannie piel� gnowan�  przez socjalistyczno-bu
hakowski ZPAF.”71 

                                                 
68 Ibidem, s. 71 
69 materia
y organizatorów wystawy Efekt czerwonych oczu. Fotografia polska XXI wieku dost� pne na blogu 

Ireneusza Zje� d� a
ki: http://zjezdzalka.blogspot.com 
70 M. Grygiel, Rozmowy o fotografii (bez uników), Fototapeta, 2004, http://fototapeta.art.pl/2004/frl.php 
71 A. Mazur, � mieszna walka z wyimaginowanym �wiatem, Fototapeta, 2002, 
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Jaki�  czas pó� niej, przy okazji dwóch wystaw w Narodowej Galerii Sztuki Zach� ta: retro-

spektywnej Eustachego Kossakowskiego oraz Hometown Krzysztofa Zieli� skiego, wieloletni 

kurator Ma
ej Galerii ZPAF, Marek Grygiel dokona
 równie brutalnej oceny m
odej fotografii: 

„Ró� nica podstawowa polega na tym, � e Kossakowski b� d� c naprawd�  dobrym fotografem 

by
 równie�  artyst�  (wbrew temu co mówi
) natomiast ca
y szereg “artystów” fotografami 

nigdy nie b� dzie....o atrakcyjno� ci ich prac b� dzie decydowa
 tylko kontekst albo modna 

tendencja, a to czasami nie wystarcza....nawet je� li jest prezentowane w galeriach i salach 

muzealnych”72. Odpowiedzia
 mu fotograf, zwolennik fotograficznego realizmu, Wojciech 

Wilczyk: „Tendencja do tworzenia dokumentalnych zapisów, jaka pojawi
a si�  w okolicach 

prze
omu wieków, cho�  ci� gle przyjmowana ze sporymi oporami, ma szans�  odmieni�  

wreszcie oblicze polskiej fotografii z przymiotnikiem “artystyczna” i zbli� y�  j�  do kon-

kretu”73. My� l� , � e polemika ta jest wynikiem sporów pokoleniowych mi� dzy starszymi  

i m
odszymi artystami. Sytuacja wydaje si�  analogiczna do tej z czasów prze
omu XIX i XX 

wieku, kiedy w fotografii piktorializm zacz� 
 by�  przez nowe pokolenie fotografów 

odrzucany na korzy��  ruchu New Vision. Grygiel zauwa� a te� , � e paradoksalnie wiele prac 

nowych dokumentalistów ma korzenie w twórczo� ci klasyków polskiej fotografii – Edwarda 

Hartwiga i Zbigniewa D
ubaka74. M
odsi chc�  odci��  si�  od tendencji artystycznych, które 

panowa
y do tej pory, poszukuj�  nowych bod� ców dla poszukiwa�  twórczych, bior�  te�  

przyk
ad z artystów zagranicznych (porównuje si�  ich np. do ameryka� skiego nurtu lat 70. 

New Topographers75). Czy id�  w dobrym kierunku – oka� e si�  za jaki�  czas.  

 

 

U� ycie konwencji kultury masowej w praktykach fotograficznych 

 

Zdaj�  sobie spraw� , � e program wystaw Nowi dokumentali� ci i Efekt czerwonych oczu 

nie jest przekrojem przez wszystkie zjawiska zachodz� ce wspó
cze� nie w polskiej fotografii. 

Prezentuj�  one jednak naj� wie� sze tendencje artystyczne, za którymi pod�� a wielu m
odych 

artystów. Obie wystawy odbi
y si�  szerszym echem w� ród masowej publiczno� ci (podczas 

gdy fotografia stricte artystyczna wci��  wydaje si�  by�  rodzajem elitarnym, oddalonym od 

                                                                                                                                                         
http://fototapeta.art.pl/2002/dek.php 

72 M. Grygiel za: W. Wilczyk, Fotograficzna sztuka uników, miesi� cznik Lampa (nr 9/2004), w: Fototapeta, 
2004,  http://fototapeta.art.pl/2004/frl-t.php 

73 W. Wilczyk, Fotograficzna sztuka uników..., op.cit 
74   M. Grygiel, Nowe widzenie w: Nowi dokumentali� ci, katalog wystawy, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 

2006, s. 26 
75  K. Lewandowska, „Fotografia ojczysta” i nowi dokumentali� ci w: Nowi dokumentali� ci, op. cit., s. 29 
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przeci� tnego obywatela). Ponadto w pracach artystów wida�  nawi� zania do fotografii jako 

medium masowego, do jej zwi� zków z kultur�  masow� . Przejawia si�  to w zwrocie ku 

narz� dziom wykorzystywanym przez masowego u� ytkownika fotografii (aparat cyfrowy  

i aparat w telefonie komórkowym). Ponadto nast� puje zacieranie si�  granic mi� dzy fotografi�  

artystyczn�  a dokumentaln� , komercyjn�  i amatorsk� . Kolejn�  charakterystyczn�  cech�  jest 

tematyka odnosz� ca si�  do konsumpcjonizmu, hedonizmu czy mitologizacji � ycia.  W ko� cu -  

wykorzystywanie konwencji fotografii reklamowej, amatorskiej oraz estetyki kiczu oraz 

si� ganie do Internetu i archiwów rodzinnych w poszukiwaniu materia
u do swoich projektów 

artystycznych. Przedstawione przeze mnie poni� ej przyk
ady zawieraj�  w sobie jedn�  lub 

kilka z tych cech. 

 Konwencja prywatnego albumu fotografii nie jest czym�  zupe
nie nowym. Stare, 

pami� tkowe zdj� cia wykorzystywa
 Wojciech Pra� mowski, a Jerzy Lewczy� ski stworzy
 

koncepcj�  „archeologii fotografii”, czyli odszukiwania i gromadzenia zdj��  z przesz
o� ci76.  

„Zdj � cia pami� tkowe odgrywa
y i odgrywaj�  niezwykle donios
�  rol�  w samoidentyfikacji  

i autoafirmacji ludzi”77. Nawi� zuje do tego Aneta Grzeszykowska, która wykorzystuje m.in. 

fotografi�  (obok wideo i rze� by) do poruszania problemów dotycz� cych to� samo� ci. 

Wspomniany ju�  przez ze mnie cyklu portretów ludzi nieistniej� cych jest dla nas szokuj� cy, 

gdy�  osoby, które widzimy, w � aden sposób nie wydaj�  si�  by�  mniej realistyczne ni�  nasi 

s� siedzi, czy ludzie mijani na ulicy. Porusza nas to, w jak wielkim stopniu artystka stworzy
a 

tych ludzi – wystarczy
o medium fotografii i mistrzowsko opanowana technika retuszu, 

aby� my uwierzyli w realno��  ich to� samo� ci. To pokazuje, jak wielk�  moc przekonywania  

w naszej kulturze ma zdj� cie. Z kolei w praca Album porusza temat to� samo� ci samej autorki. 

Grzeszykowska, jako materia
u, u� y
a tu 201 zdj��  z w
asnego rodzinnego albumu. Praca 

finalna tak� e jest w formie albumu, eksponowana w przestrzeni zaaran� owanej na wn� trze 

mieszkania. Przegl� daj� c go, pocz� tkowo nie wydaje si�  by�  on niczym szczególnym, jednak 

po bli� szym przyjrzeniu si�  odczuwamy, � e niektóre zdj� cia s�  niepe
ne. Na przyk
ad 

fotografia przedstawiaj� ca m
odego m�� czyzn�  na ulicy, w nocy, jest nietypowo 

zakomponowana – obok postaci jest du� a pusta przestrze� , co nie jest charakterystyczne dla 

amatorskich zdj�� . Okazuje si� , � e artystka wymaza
a z tego uj� cia w
asny wizerunek  

– i z wszystkich pozosta
ych zdj��  tak� e. Stworzy
a w ten sposób fotograficzny zapis swojego 

� ycia (od urodzin po tera� niejszo�� ) bez jego g
ównej bohaterki, zdeformowa
a jedn�   

z najwa� niejszych funkcji obrazu fotograficznego, jak�  jest pami�� . 

                                                 
76 T. Ferenc, Fotografia: dyletanci, amatorzy, arty� ci..., op. cit., s.152 
77 K. Olechnicki, Obraz i wizualno��  w naukach spo
ecznych, op. cit., s.85 
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Ilustracja 6: Aneta Grzeszykowska „Album”, 2005 

 

 

 

     
Ilustracja 7: Igor Omulecki „Pi� kni ludzie”, 1998-2003 
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Igor Omulecki tak� e „zaw
aszczy
 i udost� pni
 publiczno� ci tworzone przez ojca foto-

amatora domowe archiwum zdj�� ”78 w zbiorze Bez tytu
u. Ale poszed
 jeszcze dalej w wyko-

rzystaniu stylistyki amatorskiej w cyklu Pi� kni ludzie. Zawar
 w nim zdj� cia w
asnych 

kolegów, wykonane w typowym polskim mieszkaniu w wyniku spontanicznej akcji – jak si�  

pó� niej okaza
o – artystycznej; w pewnym sensie by
a to wi� c fotografia inscenizowana. 

„Zdj � cia te powsta
y jako moja odpowied�  na otaczaj� cy mnie medialny � wiat Beauty. 

Wyszed
 z tego spontaniczny teatr o polskiej estetyce i wstydliwych sferach mentalnych”79 

St� d te�  ironiczny tytu
 pracy: Medialny � wiat Beauty.  Autor podkre� la, � e interesowa
 go 

przejaw kultury masowej z jej konsumpcjonizmem, estetyzacj�  i mitologizacj�  � ycia 

spo
ecznego. Reakcj�  artysty jest dokonana w sposób ironiczny kontestacja masowego kultu 

m
odo� ci i pi� kna oraz hedonistycznego podej� cia do � ycia. Jego zdj� cia przedstawiaj�  ludzi 

w sposób daleki od idealizacji – pó
nadzy, niezgrabni, niedogoleni m�� czy� ni rozmawiaj� , 

wyg
upiaj�  si� , pij�  i pal� . Wn� trze typowego mieszkania dalekie jest od wzorców znanych  

z kolorowych pism  i telewizji. Rzeczywisto��  ukazana jest tu z ca
�  swoj�  surowo� ci� , wr� cz 

wulgarno� ci� , co podkre� la tak� e strona formalna pracy – przypadkowy kompozycja, krzywy 

kadr, mocna lampa b
yskowa ostro rysuj� ca obraz i uwydatniaj� ca niedostatki urody modeli. 

Zdj� cia Omuleckiego swoj�  jawn�  „nie-artystyczno� ci� ” wzbudzaj�  du� o kontrowersji. 

Spe
niaj�  jednak swoj�  rol� , powoduj� c ferment wokó
 artysty, który obecnie zajmuje si�  

profesjonalnie fotografi�  reklamow� . Omulecki jest polskim Terry Richardsonem – umie 

zrobi�  dobre fotografie, ale wie, � e czasami dla osi� gni� cia pewnych celów, trzeba u� y�  

„ma
pki”. 

Rytua
y przej� cia s�  konsekwentnie realizowanym reporta� em fotoreportera 

Przemys
awa Pokryckiego. Aby sfotografowa�  rodzinne uroczysto� ci, takie jak chrzty, 

komunie, � luby i pogrzeby, czyli ostatnie cztery z obecnych w naszej kulturze rytua
y 

przej� cia, fotoreporter podró� owa
 po ca
ej Polsce. „Celem mojej pracy ma by�  bowiem 

ukazanie podobie� stw i ró� nic w sposobie � wieckiego � wi� towania uroczysto� ci 

obchodzonych w Ko� ciele. Zdj� cia przedstawiaj�   cz
onków rodziny w miejscu, w którym 

� wi� tuje si�  dany rytua
. Mam zamiar tym samym stworzy�  socjologiczny zapis polskiego 

spo
ecze� stwa naszych czasów”. Zdj� cia zatem nie s�  wykonywane w studio – zgodnie  

z panuj� c�  niegdy�  siln� , dzi�  s
abn� c� , tradycj�  dokumentowania tych wa� nych � yciowych 

uroczysto� ci. Pokrycki wchodzi do domów niczym wynaj� ty fotograf i wykonuje proste 

                                                 
78 A. Mazur, Si
a spojrzenia..., op. cit., s.87 
79 I. Omulecki, Fotografia subiektywna, wywiad dla Modernphoto, 20.09.2008, 

www.modernphoto.pl/igor_omulecki.phtml 
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formalnie, centralnie skomponowane zdj� cia rodziców, dzieci, dziadków, cio�  i s� siadek  

z ró� nych sfer spo
ecznych. Fotografie te dalekie s�  od stosowania „zabiegów artystycznych”, 

o których w swoim artykule polemicznym na temat nowych dokumentalistów wspomina 

fotograf Wojciech Wilczyk:  „konceptualne dzia
ania, zabiegi kontekstualne, zapo� yczenia  

z magazynu surrealistycznych gad� etów, solaryzacje, deformacje obrazu, drapanie nega-

tywów, komputerowe czy czysto analogowe monta� e, s
owem ca
y ten arsena
 mocno 

zwietrza
ych «� rodków artystycznych»”80  

 

         
 

Ilustracja 8: Przemys
aw Pokrycki „Rytua
y przej� cia”, 2005-2006  
 

Tak� e Urlopowicze. Jezioro Firlej. Sierpie�  2006 Alberta Zawady s�  konsekwentnie 

stworzonym zbiorem zdj�� , dokumentuj� cych pewn�  sfer�  � ycia spo
ecznego – czas wolny. 

Jak ju�  pisa
am, jest to zjawisko, które umo� liwi
o zapocz� tkowanie i rozwój kultury 

masowej. Urlop to stan wyj� tkowy – jest kumulacj�  czasu wolnego, d
u� szym odpoczynkiem 

od pracy i z tego powodu musi by�  odpowiednio uczczony – wyjazdem na wakacje. Zawada 

odnosi si�  do kultury masowej i tre� ciowo i formalnie, poprzez wybran�  stylistyk�  

amatorskich zdj��  z wakacji. Podobnie, jak u Pokryckiego, dzia
anie artysty nie polega na 

kreacyjnym podej� ciu do medium fotograficznego, lecz na wyborze odpowiedniego dla 

przekazu tre� ciowego � rodka formalnego. Obaj � wiadomie zrywaj�  z  podej� ciem do zdj� cia 

jako dzia
ania plastycznego. Nie tworz�  zestetyzowanego obrazu, lecz konfrontuj�  widza  

z nieupi� kszon�  rzeczywisto� ci� . Oba cykle znalaz
y swoje miejsce zarówno w galerii, jak  

i w prasie, docieraj� c do odbiorcy masowego. 

 

                                                 
80 W. Wilczyk, Fotograficzna sztuka uników, op. cit. 
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Ilustracja 9: Albert Zawada „Urlopowicze. Jezioro Firlej. Sierpie�  2006”, 2006 

 

Zorka Project, czyli Monika Redzisz i Monika Bere� ecka, tworz�  cykle fotografii 

portretowej na wysokim poziomie technicznym, najcz�� ciej czarno-bia
e (co dodaje im aury 

szlachetno� ci), o starannej niebanalnej kompozycji, poruszaj� ce nietypowe tematy. Jest 

jednak jeden cykl, który, ze wzgl� du na swoj�  tematyk� , odbiega nieco od tego wysokiego 

standardu i zbli� a si�  do „zwyczajnej fotografii”. Jest to seria portretów (pojedynczych  

i zbiorowych) Przeci� tni. W sesji wzi� li udzia
 ludzie, którzy odpowiedzieli na og
oszenie 

prasowe o tre� ci:  „Szukam przeci� tnego Polaka”. Zgodnie z tytu
em widzimy przeci� tnych 

Polaków w równie przeci� tny sposób. Uj� cia na wprost, kompozycja centralna, w tle 

zwyczajne polskie mieszkania. Ka� dej fotografii towarzyszy historia ludzi na niej ukazanych. 

Zwrot ku „zwyk
emu cz
owiekowi” to ostatnio modna tendencja, prezentowana mi� dzy 

innymi w telewizyjnych programach typu „Na ka� dy temat”. Tutaj autorki wykona
y to samo, 

lecz w formie fotograficznej. Pozostaje pytanie – czy ci ludzie s�  faktycznie a�  tak przeci� tni, 

skoro zg
osili si�  do takiej sesji? 

 

            
Ilustracja 10: Zorka Project „Przeci� tni”, 2008 
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I Just Want To See The Boy Happy Zuzanny Krajewskiej i Bartka Wieczorka 

to obszerne,  wszechstronne studium m� skiego cia
a. Cykl zawiera zarówno migawkowe 

zdj� cia polaroidowe, jak i w pe
ni profesjonalnie wykonane fotografie, niczym z ok
adek 

magazynów w stylu glamour. Obok fotografii kontrowersyjnych, balansuj� cych na granicy 

dobrego smaku znajduj�  si�  wyciszone portrety i akty w lirycznym pejza� u. Fotografie 

przykuwaj�  wzrok jednak najbardziej dlatego, � e orientacja seksualna ich modeli nie jest 

jednoznaczna, a to w naszym nie do ko� ca tolerancyjnym spo
ecze� stwie budzi pewien 

niepokój. Rzadko spotykane w fotografii akty dojrzewaj� cych ch
opców, sesje modowe 

podkre� laj� ce zniewie� cia
o��  m� skich modeli, poruszanie w� tku drag queens - to prowo-

kacyjne � rodki do wzbudzenia refleksji spo
ecznej. 

 

      
Ilustracja 11: Zuzanna Krajewska, Bartek Wieczorek „I Just Want To See The Boy Happy”, 2008 

 

Kolejnym przyk
adem wykorzystywania konwencji fotografii amatorskiej, codziennej,  

estetyki „fotek” s�   Hometown i Random pleasures Krzysztofa Zieli� skiego - zbiory zdj��  

przedstawiaj� cych jego rodzinne miasteczko na pó
nocy Polski – W� brze� no. Na zdj� ciach 

widzimy wyludnione ulice miasta i wn� trza domów; ich atmosfera jest senna, prawie nic tam 

si�  nie dzieje – ludzie pojawiaj�  si�  sporadycznie i raczej przypadkowo. Kompozycj�  czasem 

przys
ania sylwetowa framuga okna, zza którego zdj� cie zosta
o zrobione, co sprawia na 

odbiorcy wra� enie podgl� dania. Format zdj��  – 9x15 cm – zmusza widza do ogl� dania ich  

z bliska, co powoduje uczucie wchodzenia w prywatny � wiat artysty. Te fotografie s�  

osadzone w stylistyce „fotek” (których definicj�  zaproponowa
am w poprzednim rozdziale) 

nie tylko pod wzgl� dem formy i formatu, ale te�  tre� ci. Odnosi si�  wra� enie, jakby autor 

chcia
 zrobi�  naprawd�  poruszaj� cy reporta� , wyszed
 na ulic�  w poszukiwaniu tematu, ale... 
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niczego nie znalaz
 – tylko nudn� , szar�  polsk�  ma
omiasteczkow�  monotoni� . Zieli� ski tak 

mówi o swojej pracy: „W nowy rok wsta
em o 8 rano i z czystej ciekawo� ci poszed
em 

obejrze�  jak wygl� da � wiat w roku 2000. Powsta
o wtedy kilka przypadkowych zdj��  (nie 

my� la
em nad tym, co fotografuj� , nawet si�  zbytnio nie przygl� da
em, po prostu chcia
em 

mie�  kilka zdj��  z tego dnia). Kiedy je zobaczy
em, dozna
em swoistego szoku. Na tych 

zdj� ciach by
y miejsca, które zna
em od zawsze, jednak nie wygl� da
y tak, jak mi si�  

wydawa
o, � e wygl� daj� . By
y inne, by
y brudne i brzydkie. To mnie zabola
o i to by
 powód 

do kontynuacji. Z czasem zacz� 
em dostrzega�  wi� cej aspektów mojego przedsi� wzi� cia, ale 

to przysz
o po jakim�  czasie.”81 Zieli� ski zatem sam przyzna
, � e zdj� cia robi
 przypadkowo, 

bez � adnej koncepcji czy refleksji i dopiero po ich obejrzeniu uzna
, � e mog
y by by�  

materia
em do projektu artystycznego. Prace te sta
y si�  tematem polemiki w� ród krytyków. 

Jedni uznaj�  je za � wietne, bo ukazuj�  „w ciekawy i niebanalny sposób temat powszechnie 

uznawany za ma
o atrakcyjny”82, inni ostro krytykuj� : „Jest to typowy przyk
ad mody na 

rodzaj «artystyczno-realistycznej» fotografii, która na fali postbecherowskiej stylistyki, 

opanowuj� cej szerokie kr� gi fotografuj� cych bardzo ostatnio si�  podoba, szczególnie kura-

torom muzeów, którym wydaje si� , � e prezentuj� c j�  (najcz�� ciej w nieobliczalnym 

nadmiarze!), niejako sakralizuj�  ten gatunek w obszarze sztuki. Troch�  na si
�  i na wyrost. 

St� d wyra� nie odczuwalny przesyt takiej fotografii i jej kolejne ja
owe mutacje.”83 

 

 

             
Ilustracja 12: Krzysztof Zieli� ski „Random pleasures”, 2002-2005 

 

 

                                                 
81 K. Zieli� ski, wywiad z A. Bujnowsk�  na stronie Galerii Zderzak, 

www.zderzak.pl/k_z_2002/hometown2_main.htm 
82 W. Wilczyk, Fotograficzna sztuka uników, op. cit. 
83 M. Grygiel, Rozmowy o fotografii (bez uników) w: Fototapeta, 2004, http://fototapeta.art.pl/2004/frl.php 
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Smutna i nieciekawa polska rzeczywisto��  przedstawiona jest tak� e w pracy Konrada 

Pusto
y Niedoko� czone domy, cyklu, który powstawa
 przez trzy lata i by
 inspiracj�  do 

napisania przejmuj� cego spo
ecznego reporta� u o losach w
a� cicieli tych budynków84. Bardzo 

podobny do pracy Pusto
y (ocieraj� cy si�  o epigonizm, cho�  nie a�  tak minimalistyczny  

w formie) jest zbiór Underconstructed.pl Agaty Pankiewicz i Marcina Przyby
ko. Pokazuj�  

oni przekrój polskiej architektury domów mieszkalnych na prowincji – budynki estetycznie 

brzydkie, nieciekawe, niedoko� czone, cz� sto niezamieszkane, czasem tylko kawa
ek p
otu 

stoj� cego na � rodku 
� ki. „Banalne, proste, robione jakby od niechcenia zdj� cia mówi�  wiele 

o naszym otoczeniu i naszej estetycznej � wiadomo� ci. […] wida�  wyra� nie, � e poczucie 

estetyki jest chyba ostatnim, które rodzi si�  w g
owach Polaków”85. Fotografowie znów 

� wiadomie u� ywaj�  formy, która jest adekwatna dla pokazania tre� ci, równie jak ona 

nieciekawa. Autorzy nie pozostawiaj�  z
udze� , � e tak� e taki jest nasz � wiat. Przy zasto-

sowaniu bardziej wyrafinowanych � rodków artystycznych, cho� by nawet przy u� yciu 

fotografii czarno-bia
ej – straciliby ten przekaz. Jeszcze jedn�  charakterystyczn�  cech�  tych 

prac jest tworzenie kolekcji fotograficznej. Obiekty zbli� onego typu, uj� te w podobny sposób, 

to rodzaj fotograficznej dokumentacji zapocz� tkowany przez ma
� e� stwo Becherów. 

Fotografowali oni obiekty przemys
owe, które nast� pnie grupowali wed
ug typów i uk
adali 

na tablicach. Do tej typologicznej formu
y si� ga wielu wspó
czesnych autorów. Kolejnym 

tego przyk
adem mo� e by�  zbiór fotografii Wojciecha Wilczyka � ycie po � yciu, 

przedstawiaj� cy stare samochody, które po okresie u� ytkowania zamiast trafia�  na z
om staj�  

si�  no� nikiem reklamowym ustawianym przy drogach. Z kolei Igor Przybylski stworzy
 

malarski film Polskie drogi, zmontowany z tysi� cy zdj��  zrobionych w trakcie podró� y po 

kraju, a przedstawiaj� cych stare � rodki transportu. Adam Mazur porównuje t�  prac�  do 

dzia
a�  totalnej dokumentacji podejmowanej np. przez Roberta Rauschenberga86, 

przedstawiciela nurtu asambla� u, polegaj� cego na wykorzystaniu przedmiotów znalezionych  

i nagromadzeniu ich w przestrzeni tworz� c obiekt artystyczny. 

 

                                                 
84 cykl ten ukaza
 si�  jako fotorepora�  w Du� ym Fromacie, 16.01.2007,  

http://wyborcza.pl/51,76842,3846299.html?i=0 
85 A. Cymer,  Polska industrialna kontra Polska prowincjonalna, 	 wiat obrazu, 12.10.2009, 

www.swiatobrazu.pl/polska_industrialna_kontra_polska_prowincjonalna.html 
86 A. Mazur, Si
a spojrzenia..., op. cit., s.78 
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Ilustracja 13: Konrad Pusto
a „Niedoko� czone domy”, 2004-2005 

 
 

                 

     
 

                
 

Ilustracja 14: Agaty Pankiewicz i Marcina Przyby
ko ”Underconstructed.pl", 2009 
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Ilustracja 15: Wojciech Wilczyk ”� ycie po � yciu", 2004-obecnie 

 
 

 
 

 
 

Ilustracja 16: Igor Przybylski „Polskie drogi”, 2004-2006 
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Multimedialna artystka Agnieszka Brze� a� ska wykorzystuje w swojej twórczo� ci 

fotografi� , wideo, malarstwo, rysunek, muzyk� ; tworzy obrazy, obiekty, projekcje. U� ywa 

technik popularnych w� ród masowego odbiorcy, takich jak kamera w telefonie komórkowym 

do nagrywania filmów, zdj� cia robione aparatem cyfrowym i polaroidem, inspiracje malarskie 

czerpie z obrazów znalezionych w internecie87. Na argument o stosowanie narz� dzi 

„nieartystycznych” odpowiada:  „Uwa� am, � e podchodzenie z pietyzmem do materii i do 

formy wcale nie jest zabiegiem artystycznym. To jest cz���  � wiata reklamy, produkcji  

i komercji, gdzie liczy si�  doskona
o��  techniczna. A obszar sztuki jest bli� szy poezji, 

filozofii, wolno� ci i nie ma sensu – bez wi� kszej potrzeby – po� wi� ca�  technice zbyt wielkiej 

uwagi”88. Dalej w tym samym wywiadzie ujawnia swój sposób pracy: „Nie robi�  � adnych 

interwencji, nic nie wymy� lam. Jedyne co robi�  to edytuj�  materia
, który znalaz
am (albo 

który mnie znalaz
) w ten czy inny sposób i nadaj�  mu kszta
t. Próbuj�  znale��  

najklarowniejszy w� tek i rozwin��  go tak, aby by
 jak najbardziej czytelny. Staram si�  nie 

mie�  � adnych za
o� e�  i nic nie wymy� la� . Ja bardzo nie lubi�  dizajnu, dizajnerskiego 

podej� cia do sztuki. Nie lubi�  wymy� lania, lubi�  rzeczywisto��  w jej niesko� czonej 

postaci”89. Na wystawie Nowi dokumentali� ci zaprezentowa
a prac�  FreeDoom, sk
adaj� c�  si�  

m.in. z pokazu obrazów znalezionych w internecie i prasie, które wyj� te ze swojego kontekstu 

i przetworzone w inn�  form� , tworz�  niepokoj� c�  wizj� . Podobnie w pracy Impossible is 

nothing artystka zarzuca nas ogromn�  ilo� ci�  szybko zmieniaj� cych si�  obrazów, 

przedstawionych w formie pokazu slajdów z muzyk� . Interpretuje to w ten sposób: „To jest 

historia o poszerzaniu granicy wiedzy przez podró� e oraz przez dos
owne i przeno� ne 

po� eranie � wiata. Czyli dok
adnie o tym, co robi nasza cywilizacja. (…) ca
y ten slajdszo
 jest 

moj�  wersj�  Pantagruela, takiej wspó
czesnej konsumpcji rzeczywisto� ci, nadprodukcji 

znacze� , które si�  wzajemnie po� eraj�  i unicestwiaj� . Mamy ró� ne, nak
adaj� ce si�  znaczenia, 

z których ka� de jest obci�� one innymi kontekstami. Je� li one przekrocz�  pewn�  ilo��  

krytyczn� , to nasz mózg nie jest w stanie tego przetwarza� ” 90. 

      

                                                 
87 K. Sienkiewicz, Agnieszka Brze�a� ska, serwis internetowy Kultura polska, 

www.culture.pl/pl/culture/artykuly/os_brzezanska_agnieszka 
88 A. Brze� a� ska, wywiad z M. Tymochowicz dla Fundacji B� c Zmiana, www.bec.art.pl/teksty.php?id=18 
89 Ibidem 
90 Ibidem 
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Ilustracja 17: Agnieszka Brze�a� ska „Impossible is Nothing”, 2005 

 

Podobn�  taktyk�  formaln�  i tre� ciow�  w swoich pracach stosuje Maurycy Gomulicki. 

Na jego pokaz slajdów (tzw. image wall, czyli � ciana obrazów) The best of the rest sk
ada si�  

niezliczona ilo��  zdj��  znalezionych w internecie, które zmieniaj�  si�  tak szybko, � e widz nie 

jest w stanie zobaczy�  dok
adnie � adnego z nich. Dynamizmu ca
o� ci dodaje t
o d� wi� kowe – 

muzyka zespo
u Metallica. „Kaskady obrazów zalewaj�  nieustannie nasze oczy, zasilamy je 

my sami, generuj� c czy rejestruj� c kolejne przedstawienia”91. Autor t
umaczy cel projektu  

w ten sposób: „Jest prób�  zbli� enia si�  do tego, co tworzy uniwersalny alfabet obrazu. 

Uniwersalny nie tylko jako wspó
czesny i powszechny, lecz tak� e jako odnawiaj� cy si�   

we wspó
czesno� ci” 92. Gomulicki u� ywa internetu nie tylko jako archiwum materia
ów 

� ród
owych dla swoich prac, ale tak� e jako medium dla rozprzestrzeniania swoich 

artystycznych idei. Od pa� dziernika 2006 roku prowadzi projekt Pink is not dead 

(www.pinknotdead.blox.pl) - blog internetowy, na którym umieszcza znalezione w sieci (i nie 

tylko) oraz tworzone przez siebie materia
y – zdj� cia, filmy, animacje czy teksty –  w których 

dominuj� cym kolorem jest ró� owy. W pierwszym wpisie w tym internetowym pami� tniku 

artysta wyja� nia, � e powsta
 on jako kontynuacja projektu sieci ró� owych maili (por. nurt net-

artu, który ma korzenie w tzw. sztuce poczty), a zach� ci
 go do jego utworzenia m.in. Adam 

Mazur93. Blog sta
 si�  platform�  do mi� dzynarodowej wymiany artystycznej. Ró� , symbol 

kiczu a tak� e erotyki, sta
 si�  wspólnym mianownikiem dla prac artystów z Polski i Meksyku, 

zaprezentowanych na wystawie w warszawskim CSW w 2006 roku.  

 

   
                                                 
91 M. Gomulicki za: K. Sienkiewicz, Maurycy Gomulicki, serwis internetowy Kultura polska: 

www.culture.pl/pl/culture/artykuly/os_gomulicki_maurycy 
92 Ibidem 
93 M. Gomulicki na swoim blogu Pink is not dead, http://pinknotdead.blox.pl 
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Ilustracja 18: Maurycy Gomulicki ”Pink is not dead", 2006-obecnie 
 

 

    

        

 

Ilustracja 19: Miko
aj D
ugosz”Allegro.pl: Real foto”, 2004-2008 
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Kolejnym, aczkolwiek o bardziej dokumentalnym charakterze, przyk
adem 

wykorzystania zdj��  znalezionych w sieci, jest praca Miko
aja D
ugosza Allegro.pl: Real foto. 

Autor po� wi� ci
 wiele miesi� cy na przegl� danie serwisu aukcyjnego Allegro.pl i wy
awianie  

z og
osze�  tam umieszczanych fotografii, które stworzy
y nietypowy portret spo
eczny 

Polaków, mówi� cy wiele o ich kulturze i mentalno� ci. Te zdj� cia, robione nawet nie przez 

amatorów, a przez fotograficznych dyletantów (Tomasz Ferenc okre� la tym mianem ludzi 

robi� cych zdj� cia przypadkowo i maj� cych na temat fotografii bardzo ograniczone poj� cie94; 

jest to dodatkowo znacz� ce, gdy�  w polszczy� nie s
owo dyletant ma pejoratywne 

zabarwienie) dla D
ugosza stanowi�  unikatowy materia
 dokumentalny: „Allegro.pl to 

gigantyczne, genialne archiwum, gdzie jest pokazany wielki reporta�  z Polski”95. Autor 

zauwa� a, � e wykonanie takiego fotoreporta� u przez profesjonalist�  nie by
oby mo� liwe, gdy�  

jego obecno��  ingerowa
aby w prywatno��  fotografowanych, wprowadza
aby pewn�  

niezwyk
�  sytuacj� , a przez to zmieni
aby si�  tre��  i forma zdj�� : „wygl� da
yby inaczej - 

posprz� tane, pouk
adane, nienaturalne”96. Rzeczywi� cie, gdy porównamy zbiór D
ugosza  

z dokumentem Pokryckiego widzimy jak odmienny charakter maj�  te zdj� cia. W Real foto 

wida�  czasem ciekawe, intryguj� ce zdj� cia, przewa� a jednak kicz i � enuj� ca amatorszczyzna. 

D
ugosz jednak to w
a� nie docenia: „czy profesjonalne zdj� cia budz�  w tobie tyle emocji? 

(…) Ciesz�  si� , � e kto�  nie potrzebuje si�  kontrolowa� , po prostu pstryka i wychodz�  mu 

zdj� cia cz� sto lepsze ni�  zawodowym fotografom. Dlatego odwa� y
em si�  Real foto pokaza�  

jako wystaw�  i ksi�� k� . Ta fotografia jest lepsza od utartych schematów, którymi pos
uguj�  

si�  zawodowcy”97. D
ugosz, podobnie jak Brze� a� ska czy Gomulicki, jest artyst� , którego 

metoda twórcza opiera si�  na kolekcjonowaniu, selekcjonowaniu i zestawianiu materia
ów 

wyszukanych w ró� nych obiegach kultury. Adam Mazur podkre� la, jak „istotny jest gest 

znalezienia, zmiany kontekstu i nadania nowych znacze�  w tym wypadku fragmentom 

utrwalonym na zdj� ciach”98 Wydaje si�  to procesem banalnym i odtwórczym, jednak okazuje 

si�  by�  istotnym, gdy wyobrazimy sobie nasz � wiat za kilkadziesi� t lat – te prace b� d�  

� wiadectwem kultury materialnej naszych czasów. A w sk
ad tej kultury wchodzi tak� e jej 

masowa odmiana. Przetwarzanie materia
ów z ró� nych archiwów, nawi� zywanie do powsta-


ych w przesz
o� ci dzie
, przetwarzanie ich na swój w
asny sposób jest charakterystyczne  

                                                 
94 T. Ferenc Fotografia: dyletanci, amatorzy, arty� ci... op.cit. 
95 M. D
ugosz, wywiad z P. Musia
 dla Gazety Wyborczej, 24.05.2008 
96 Ibidem 
97 Ibidem 
98 A. Mazur Si
a spojrzenia..., op. cit. s. 71 
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w twórczo� ci artystów epoki postmodernizmu – obowi� zuj� cego wspó
cze� nie nurtu sztuki99. 

Typow�  estetyk�  „fotek”, zdj��  przypadkowych zaprezentowali na 
ódzkim 

Fotofestiwalu w 2007 roku Paulina i Jakub St� pie� . Niekonwencjonalna by
a jednak technika 

ich fotografii – zrobili bowiem cykl zdj��  aparatem w telefonie komórkowym. Wskazali tym 

samym na now�  jako��  w fotografii. Ekspozycja sk
ada
a si�  z ponad setki odbitek ma
ego 

formatu, gdy�  aparaty w komórkach wówczas nie mia
y jeszcze tak du� ych matryc jak dzisiaj, 

umo� liwiaj � cych zrobienie lepszych powi� ksze� . Widz musia
 podej��  blisko, aby zobaczy�  

te fotografie – zdj� cia zrobione jakby mimochodem, przedstawiaj� ce rzeczywisto��  w sposób 

bardzo fragmentaryczny, zwracaj� ce uwag�  na kuriozalne elementy naszego � wiata, jak szyld 

reklamowy czy jedzenie na naszych sto
ach. Stworzy
o to zbiór  impresji z � ycia codziennego.  

Ich wystawa nie by
a pierwsz�  tego typu – ju�  w 2004 roku na III edycji Fotofestiwalu  

w 	odzi zaprezentowano ekspozycj�  fotografii komórkowej Panoptikum, a w 2006 roku  

w galerii kawiarni Ch
odna 25 swój projekt dokumentuj� cy (z ukrycia) pasa� erów 

warszawskiego metra zaprezentowa
 ówczesny student gda� skiej ASP Robert Danieluk 

(www.podziemia.fotolog.pl). 

 

    

   
Ilustracja 20: Paulina i Jakub St� pie�  „Moblog”, 2007 

 

 

 

                                                 
99 Historycy sztuki spieraj�  si� , czy nale� y w ogóle wyró� nia�  postmodernizm jako now�  epok�  w sztuce, pisze 

o tym m.in. A. Sobota w rozdziale Postmodernizm czy triumf modernizmu w: Konceptualno��  fotografii,  
Galeria Bielska BWA, Bielsko-Bia
a 2004 
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Jak wida� , wspó
cze� ni arty� ci czerpi�  wiele inspiracji i materia
u z estetyki fotografii 

amatorskiej, jednak s�  i tacy, których fotografie s�  wykonane bardzo profesjonalnie.  

Na wystawie Efekt czerwonych oczu Adam Mazur z pe
n�  premedytacj�  pokaza
 zdj� cia 

reklamowe Magdy Wuenche. Chcia
 wzbudzi�  kontrowersje, gdy�  jak powiedzia
: "Nie 

interesuje mnie utwierdzanie istniej� cych granic gatunkowych w fotografii, lecz raczej ich 

forsowanie”100. Najbardziej kontrowersyjn�  i staraj� c�  si�  przekracza�  wszelkie granice jest 

grupa artystyczna 	ód�  Kaliska, ch� tnie i obficie korzystaj� c�  z wytworów kultury masowej. 

Gdy powstawa
a, w 1979 roku, jej podstawowym za
o� eniem by
o „badanie aspektu widzenia 

i rejestracji o charakterze fotomedialnym”101. Arty� ci od pocz� tku pos
ugiwali si�  fotografi�   

i filmem eksperymentalnym, a tak� e instalacj�  i performance. Ich zainteresowania artystyczne 

zmienia
y si�  na przestrzeni lat, przesz
y od konceptualizmu i neoawangardy (od której 

szybko si�  odci� li), przez dadaizm i surrealizm, po postmodernizm. Arty� ci okazuj�  postaw�  

hedonistyczn� , metoda twórcza polega na ci� g
ej zabawie i o� mieszaniu zarówno otaczaj� cej 

rzeczywisto� ci jak i � wiata sztuki, w czym bardzo pomaga im nawi� zywanie do estetyki 

kiczu. Pos
uguj�  si�  fotografi�  inscenizowan� , ale zdj� cia s
u��  im tak� e do dokumentowania 

swoich akcji. W nowym tysi� cleciu ich zainteresowania, g
ównie za spraw�  Marka Janiaka, 

zacz� 
y oscylowa�  wokó
 idei new-pop, masowej ikonosfery i reklamy.102 Z okazji 25-lecia 

grupy zorganizowano m.in. wystaw�  New Pop – Hiperart, która jest komentarzem do zjawisk 

zwi� kszaj� cego si�  konsumpcyjnego podej� cia spo
ecze� stwa do � ycia i kultury. 	ód�  

Kaliska si� gn� 
a do estetyki pop kulturowej – kiczu i erotyki, aby wy� mia�  przemycane  

w niej wzorce i mity. Seria zdj��  Fabryka lodów przedstawia nagie kobiety w towarzystwie 

wielkich plastikowych lodów, jakie latem masowo widzimy na ulicach, reklamuj� ce 

lodziarnie. Cz���  krytyków oceni
a te fotografie jako � enuj� cy przyk
ad zaspokajania przy-

ziemnych t� sknot artystów z grupy przechodz� cych „andropauz� ” 103 – zapominaj� c chyba, � e 

w swej twórczo� ci grupa od lat podkre� la
a pierwiastek hedonistyczny i zawsze operowa
a 

skandalem. Dlatego ten konformizm i afirmacj�  kultury masowej trzeba raczej odczytywa�   

jako przewrotny sposób krytyki wspó
czesnego � wiata.  „Ten � wiat to mami� ce i sprytnie 

spreparowane reklamy, wprowadzaj� ce coraz cz�� ciej do swego repertuaru elementy sztuki  

i kultury. Równie�  tej najwy� szej. Nie sposób si�  im oprze� . Dlatego teraz sztuka mo� e 

                                                 
100   A. Mazur, Przed wystaw�  'Efekt czerwonych oczu' w CSW, wywiad z Agnieszk�  Kowalsk�  dla Gazety    

   Wyborczej, 17.06.2008, http://miasta.gazeta.pl/warszawa/1,34861,5322587.html 
101  K. Jurecki, Grupa 	od	  Kaliska, serwis internetowy Kultury polskiej, 2004,  

   http://www.culture.pl/pl/culture/artykuly/gr_lodz_kaliska 
102  Ibidem 
103  J. Kowalska, New pop zamiast Viagry, Obieg, 14.02.2005, http://www.obieg.pl/427 



48 
 

równie�  � mia
o czerpa�  z reklamy. Tak, jak robi to z powodzeniem 	ód�  Kaliska”104. 

Andrzej 	 wietlik, fotograf i cz
onek 	odzi Kaliskiej, powiedzia
: „Zawsze wierzy
em  

w to, � e fotografia ma najwi� ksz�  si
�  z tego, co robimy.  Mi� dzy innymi dlatego, � e mo� e 

by�  efektowna. (…) Dlatego wierzy
em, � e fotografia jako materia na ogó
 
atwa do odbioru, 

jest w stanie zainteresowa�  wi� ksz�  ilo��  osób. Ma
o tego - my� l� , � e to jest medium szalenie 

popularne i to równie�  jest jego si
a”105 

 

    

 
Ilustracja 21: 	ód	  Kaliska „Replika Hamiltona, co sprawia…”, 2004 (u góry po lewej),  

	ód 	  Kaliska „Fabryka lodów”, 2003 (u góry po prawej),  
K. Wojciechowski – wn� trze wystawy New Pop – Hiperart, 2004 (na dole) 

                                                 
104  M. Grygiel, Nowa Sztuka Popularna, Fototapeta, http://fototapeta.art.pl/2004/lkmgp.php 
105  A. 	 wietlik, Dwa kroki do przodu i jeden do ty
u, czyli tango ze � wietlikiem, wywiad z A. Mazurem i M.     

  Chaci� skim, Fototapeta, http://fototapeta.art.pl/2002/asw.php 
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Zako� czenie 

 

Dlaczego wspó
cze� ni arty� ci korzystaj�  z fotografii w jej masowym aspekcie? 

Globalizacja i kultura masowa jest faktem, którego istnienia artysta nie mo� e nie zauwa� a� . 

Zdaniem Adama Soboty, nie mamy wp
ywu na procesy globalizacyjne, nie jeste� my w stanie 

zatrzyma�  ani zawróci�  tego kierunku rozwoju kultury. Ma
o tego, wi� kszo��  z nas nie 

chcia
aby zrezygnowa�  z nowych technologii czy coraz wi� kszej swobody spo
ecznej  

i powróci�  do czasów przedmodernistycznych106. Zalet�  procesów globalizacyjnych jest fakt, 

i�  widz sta
 si�  bardziej aktywnym odbiorc�  sztuki. 

Twórcy chc�  dotrze�  do widza poprzez u� ycie j� zyka wizualnego, który jest mu 

najbli� szy i który najlepiej rozumie. Spo
ecze� stwo konsumpcyjne przyzwyczajone jest do 

j� zyka reklam, ilustrowanego przekazu prasy, mitologii telewizji i filmu, czyli do nat
oku 

obrazów, które atakuj�  cz
owieka z ka� dej strony. Z kolei odbiorcy tak� e przywykli do 

nieograniczonej wolno� ci w tworzeniu w
asnych obrazów i dysponowaniu nimi wed
ug 

w
asnych gustów. Dlatego arty� ci doszli do wniosku, � e aby dotrze�  do odbiorcy masowego, 

musz�  zacz��  mówi�  tak jak on - na przyk
ad � wiadomie przywo
uj� c klimat zdj��  

amatorskich, które pokazuj�  to, co 
atwe i przyjemne, a przede wszystkim bliskie widzowi. 

Barthes pisze: „Normalnie amator jest okre� lany jako niedojrza
y artysta, kto� , kto nie potrafi 

lub nie chce wspi��  si�  na wy� yn�  profesji. Ale na polu praktyki fotograficznej jest w
a� nie 

wprost przeciwnie, to amator stanowi o wcieleniu si�  profesjonalno� ci: gdy�  to on znajduje 

si�  najbli� ej noematu Fotografii”107 (Noemat Fotografii polega wg. Barthesa na 

po� wiadczaniu tego, co by
o). Je� eli Barthes ma racj� , to nasuwa si�  wniosek,  � e przemija 

okres, w którym fotografia artystyczna musia
a nosi�  pi� tno kreacyjno� ci (stosowanie 

wyszukanych � rodków plastycznych). Obecnie fotografia amatorska jawi si�  jako enklawa 

autentyczno� ci, w przeciwie� stwie do fotografii reklamowej, której celem by
o zafa
szowanie 

rzeczywisto� ci. Dlatego w sztuce, a szczególnie w fotografii, nast� puje zwrot ku 

dokumentalno� ci. Krytyk Dorota Jarecka stwierdzi
a o fotografii polskiej, � e „jeszcze kilka lat 

temu to, co wygl� da
o jak zdj� cie dokumentalne, nie mia
o wst� pu na salony sztuki. Dzisiaj 

ma. To wielka zmiana”108. Fotografia dokumentalna ma d
ug�  tradycj� , jednak faktycznie 

                                                 
106  A. Sobota, Konceptualno��  fotografii…, op. cit.,  s.128 
107  R. Barthes, � wiat
o obrazu, t
um. J. Trznadel, wydawnictwo KR, Warszawa 1996,  s.,167 
108  D. Jarecka, � wiat przedstawiony, Gazeta Wyborcza, 2.06.2004 
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dopiero od niedawna wida�  w niej tendencj�  do kompletnej rezygnacji ze stosowania � rodków 

plastycznych, które mog�  zaciemni�  prawdziwy obraz rzeczywisto� ci. Tzw. nowe widzenie, 

które si�  pojawi
o, d�� y do zmaksymalizowania obiektywizmu. Fotografia zatacza ko
o  

i powraca do chronologicznie pierwszej ze swoich funkcji – wiernego odwzorowywania 

rzeczywisto� ci. Prowadzi to do stosowania formy oszcz� dnej, prostej, wr� cz banalnej. Teraz 

zadaniem artysty sta
o si�  przede wszystkim zauwa� enie i wybranie tematu pracy. Jak pisze 

Jarecka, „to paradoks: im bardziej realistyczne zdj� cie pokazuj� ce to, co jest - zwyk
�  

rzeczywisto��  domów, samochodów, sprz� tów i ulic, tym trudniej je zrobi� . Dlaczego? Trzeba 

sprawi� , by nic nieznacz� ce przedmioty nagle zacz� 
y znaczy� ” 109  

Arty� ci chc�  si� ga�  do zjawisk, które do tej pory by
y poza kontekstem sztuki, 

szczególnie w Polsce, gdzie wszystkie nowe nurty przychodz�  ze sporym opó� nieniem. 

Odnie��  to nale� y do wy� ej opisanej fotografii amatorskiej oraz do faktu, � e w galeriach  

i muzeach pojawia si�  fotografia prasowa i reklamowa. Susan Sontag uwa� a, � e przez-

naczeniem ka� dej fotografii jest stanie si�  sztuk� 110. 

 We wspó
czesnej sztuce � wiatowej obserwujemy dominacj�  obrazu technicznego – 

fotograficznego i wideo – nad obrazem plastycznym. Arty� ci chc� , aby ich sztuka zgodna 

by
a z duchem czasów, w których tworz� . Potrzebuj�  do tego coraz lepszych technik 

przetwarzania obrazu, umo� liwiaj � cych szybkie przekszta
cenie w
asnej my� li twórczej  

w obiekt artystyczny. Fotografia, 
� cz� c w sobie obraz techniczny i my� l plastyczn� , stanowi 

najbardziej elastyczn�  materi�  dla wspó
czesnego artysty. „To w
a� nie fotografie pomagaj�  

nam zrozumie� , gdzie dzisiaj jeste� my. Tworz�  j� zyk kultury wizualnej, bez którego nie 

mo� emy si�  dzi�  porozumie� . To ju�  nie te czasy, gdy dominowa
o s
owo”111. 

                                                 
109  Ibidem 
110  T. Ferenc, Fotografia: dyletanci..., op.cit., s. 152 
111  A. Mazur, Przed wystaw� ..., op. cit.  
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